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Einleitung 



Eine Lektüre des Doktor Faustus als Musiker- oder Künstlerroman ist ge- 
rechtfertigt, bleibt jedoch insofern unvollständig, als man kaum über 
den Titel des Romans hinweglesen kann. Der offene Hinweis auf die 
Fausttradition steuert die Lektüre, auch wenn keine Romanfigur mit 
diesem Namen den direkten Bezug zum Titel herstellt. Zwischen Bio- 
graphie und Oeuvre des Musikers Adrian Leverkühn und der Fausttra- 
dition entsteht eine vom Autor gewollte Spannung, welcher sich der Le- 
ser nicht entziehen kann und die ihn einlädt, wenn nicht sogar auffor- 
dert, sich nicht mit der Lektüre dieses Romans als eines in sich geschlos- 
senen Textes zu begnügen. Die Romanform, die auf eine reflexive Re- 
zeption ausgerichtet ist, erleichtert dem Leser diese Aufgabe nicht gera- 
de, so daß sich der Faustus-Roman letztlich erst nach einer zweiten Lek- 
türe in seiner Komposition entschlüsseln läßt. Thomas Mann hat "fakti- 
sche, historische, persönliche, ja literarische Gegebenheiten" derart in 
sein Romangefüge integriert, daß das "handgreiflich Reale" schwer un- 
terscheidbar "ins perspektivisch Gemalte und Illusionäre übergeht."^ 
Mann selbst bezeichnet seine Grundidee einerseits als "bedenklich an- 
mutendes Montage-Prinzip" (XI,165), ist aber andererseits auch stolz 
auf die "verwischten Konturen" und das "kaum einem Leser bemerkli- 
che Zitat" (XI, 166). Bei der Montage wird ein fremdes Textsegment in 
den neuen Text auf genommen und mit diesem verbunden oder kon- 
frontiert, wobei je nach Absicht des Autors eine formale Integration ent- 
lehnter Elemente angestrebt oder vermieden werden kann. Manns wi- 
dersprüchliche Aussagen belegen, daß es sich bei seinem Montage- 
Prinzip nicht um das heute vorherrschende Verständnis von Montage 
handelt, das den schockierenden Effekt anstrebt. In Doktor Faustus kom- 
men beide Montageverfahren zur Anwendung. Thomas Manns Stil- 
prinzip der "epischen Integration" unterschiedlicher Materialien, bei 
der die einmontierten Textstellen atmosphärisch und gedanklich in das 
Romangeschehen eingegliedert werden, gehört zur sogenannten inte- 



1 T. Mann, Die Entstehung des Doktor Faustus, GW XI, S. 165. 
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grierenden oder verdeckten Montage.^ Zahlreicher als in jedem ande- 
ren Erzählwerk Thomas Manns lassen sich in Doktor Faustus jedoch 
auch offene Zitate finden, die nicht unauffällig in den Text aufgenom- 
men worden sind. Sie heben sich vom übrigen Schriftbild ab und sind 
zumeist auch mit einer Quellenangabe versehen. Bei einer Untersu- 
chung der erzählerischen Techniken sollte auch dieser Aspekt ins Auge 
gefaßt werden. Thomas Mann legte großen Wert darauf, seinem Roman 
eine textübergreifende, intertextuelle Lesart zu sichern. Bestätigt wird 
dieser Eindruck durch seine erklärende Nachschrift Die Entstehung des 
Doktor Faustus. Roman eines Romans, die er zwei Jahre nach Erscheinen 
des Romans veröffentlichte. Mit seinem Doktor Faustus überblendet 
Thomas Mann seine Vorlagen, doch die Prätexte, die dem Werk zu- 
grunde liegen, schimmern immer noch mehr oder weniger markant 
durch. Ein Text wie Goethes Faust zum Beispiel ist so bekannt, daß er 
dem Leser stets vor Augen ist, auch wenn er nicht expressis verbis ge- 
nannt wird oder nur Elemente daraus übernommen und in Varianten 
präsentiert werden. Selbst wenn man Thomas Manns zahlreichen Selbst- 
äußerungen - nach denen sein Roman '"mit Goethes Faust nichts gemein 
haU und er sich auf das Volksbuch beziehe - Glauben schenken möch- 
te, bilden sich im Leser Widerstände gegen eine so offenkundige Leser- 
lenkung. Es fragt sich, aus welchen Gründen ein Autor einerseits impli- 
zit auf ein literarisches Modell anspielt, um dann aber doch eher andere 
Quellentexte heranzuziehen. Oberflächlich betrachtet, scheint die Goethe- 
Nachfolge im Faustus-Roman tatsächlich abzubrechen, und man fragt 
sich, aus welchem Grund Thomas Mann bei seiner Faustbearbeitung 
ausgerechnet Goethe als Vorbild ausgespart haben mag. Wenn sich ein 
literarisches Werk intertextueller Anspielungen bedient, so bestätigt es 
damit seine eigene Geschichtlichkeit. Die spannungsreiche Auseinan- 
dersetzung mit den aufgegriffenen Formen der Fausttradition führt zu 
weitreichenden Implikationen. Schon durch den Faustbezug im Titel 
wird der Roman diachron in die Fausttradition eingebunden, und eine 
Lektüre, die dem Text einigermaßen gerecht werden will, muß dies in 
Betracht ziehen. Als Zeitkritik erhalten die Bezüge auf die Fausttraditi- 
on ein ganz anderes Gewicht, denn Doktor Faustus erhebt - wie kaum 
ein anderes Werk Manns - hohen Anspruch auf historische Relevanz 
und permanente Aktualität. Gewisse Spuren im Roman führen zurück 



2 D. Borchmeyer/V. Zmegac, Moderne Literatur in Grundbegriffen, S. 287. 




Einleitung 



13 



ZU einem unveröffentlichten Manuskript Manns^ aus dem Jahre 1934, 
das als Bindeglied zwischen der Wagner-Rede von 1933, dem darauf 
folgenden Exil und der Konzeption und Niederschrift des Faustus-Ro- 
mans betrachtet werden kann und das ein neues Licht auf einen kri- 
tisch-parodistischen Grundzug des Romans gegenüber dem klassi- 
schen deutschen Erbe wirft. 



3 Erst nach Abschluß meiner Arbeit ist mir bekannt geworden, daß das Manuskript 
"Das Motiv der Verhunzung, des Herunterkommens" auch in der Untersuchung 
von Jochen Strobel, Entzauberung der Nation. Die Repräsentation Deutschlands im Werk 
Thomas Manns, enthalten ist. 




Teil I: 

Intertextualität und Thomas Mann 




1. Intertextualität 



1.1 Allgemeine Bemerkungen 

Unter dem Einfluß des von Julia Kristeva geprägten Begriffs "Inter- 
textualität", demzufolge jeder Text in all seinen Teilen intertextuell ist, 
ist eine Vielfalt von Ansätzen entwickelt worden, die methodisch und 
konzeptionell oft sehr weit auseinander liegen. Bis heute steht der schil- 
lernde Begriff der "Intertextualität" in der Literatur- wie in der Sprach- 
wissenschaft im Zentrum der Diskussion - wenn auch mit unterschied- 
lichen Schwerpunkten. Eine klare Definition von Intertextualität liefert 
Michael Riffaterre (1980): "L'intertextualite est la perception par le lec- 
teur de rapports entre une oeuvre et d'autres, qui l'ont precedee ou sui- 
vie. Ces autres oeuvres constituent Tintertexte de la premiere."^ Zwar 
besteht ein breiter Konsens darüber, daß Intertextualität als Rückver- 
weis eines Textes auf einen oder mehrere Prä texte zu verstehen ist, doch 
ist umstritten, welche Art von Beziehungen zu Prätexten unter diesen 
Obergriff fallen. Das eigentliche Problem besteht darin, daß in der Lite- 
raturwissenschaft und der Textlinguistik der Begriff "Text" unter- 
schiedlich interpretiert wird. In den verschiedenen Ansätzen wird die 
Intertextualität zwar durchwegs als wichtiger Bestandteil der Textbe- 
deutung betrachtet, Inhalt und Umfang des Begriffes werden jedoch auf 
ganz unterschiedliche Weise bestimmt. Die Bandbreite dieser Begriffs- 
bestimmungen erstreckt sich von globalen, eher theoretischen Ansät- 
zen mit einem Verständnis von Intertextualität als universale Vernetz t- 
heit der Texte bis hin zu Ansätzen, welche Intertextualität als ein be- 
grenztes Verfahren und als Wechselbeziehung zwischen konkreten 
Texten ansehen. In Deutschland reagierte man auf die Debatte um die 
Intertextualität zunächst mit Zurückhaltung, schlug dann aber eher ei- 

1 M. Riffaterre, „La trace de l'intertexte": "Intertextualität ist die Wahrnehmung des 
Lesers von Bezügen zwischen einem Werk und anderen Werken, die diesem Werk 
vorangegangen oder gefolgt sind. Diese anderen Werke stellen den Intertext des ers- 
ten Werks dar." Zitiert in G. Genette, Palimpseste. Die Literatur auf zweiter Stufe, 
S. 11. 
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nen traditionellen Weg ein, der das extensive Konzept der Poststruktu- 
ralisten entschärft und in verstärktem Maße die textanalytische Dimen- 
sion mit einbezieht^, da diese konkrete Ergebnisse verspricht und den 
Akzent auf die Identifizierbarkeit der Beziehungen zwischen den Tex- 
ten setzt. Intertextualität wird dabei als systematischer Oberbegriff für 
Verfahren verstanden, mit deren Hilfe der Bedeutungsaufbau von lite- 
rarischen Texten transparent gemacht werden kann. Uber eine parallele 
Lektüre mehrerer Texte wird es möglich, die internen Strukturen eines 
Textes im Vergleich zu anderen zu erkennen. Neuere Ansätze richten 
ihr Interesse vermehrt auf den Text als solchen, auf seine strukturelle 
Organisation und seine Rezeption durch den Leser. In dieser Sicht liegt 
Intertextualität dann vor, wenn ein Autor bei der Abfassung seines Tex- 
tes sich nicht nur der Verwendung anderer Texte bewußt ist, sondern 
vom Leser auch erwartet, daß dieser die Beziehung zwischen dem be- 
treffenden Text und andern Texten als vom Autor intendiert und für 
das Verständnis seines Textes als wichtig erkennt.^ Dann erfährt der Le- 
ser sozusagen ein intertextuelles Aha-Erlebnis. Intertextualität wird all- 
mählich zu einem Oberbegriff für Analyseverfahren, die im vorliegen- 
den Text - mehr oder weniger konkret greifbar - Bezüge zu Prätexten 
oder Referenz texten erkennen lassen. 

Das weite Gebiet der intertextuellen Beziehungen zwischen den 
konkreten Texten läßt sich differenziert darstellen. Intertextuelle Bezü- 
ge können sich innerhalb eines Einzel textes zeigen oder auch innerhalb 
einer Gattung; letztere werden als Systemreferenz bezeichnet. Die Be- 
ziehungen der Texte untereinander kommen auf der Ebene des Gesche- 
hens und/ oder der Handlung zum Ausdruck, oder sie treten im narra- 
tiven Strukturmodell zutage. Art, Anzahl, Dichte und Deutlichkeit der 
expliziten und impliziten Bezüge variieren sehr stark. Der eine Text 
markiert bei der Übernahme einzelne Elemente und hebt mehr oder we- 
niger deutlich seine Referenzialität hervor. Ein anderer Text macht 
punktuelle Anleihen oder bedient sich ganz oder teilweise eines Prätex- 
tes als struktureller Eolie; wieder ein anderer Text spielt in direkter oder 
indirekter Weise auf den Prätext an oder steht in größerer bzw. kleine- 
rer semantischer und ideologischer Spannung zum Prätext. ^ Die Viel- 
falt und die verschiedenen Abstufungen intertextueller Relationen kön- 



2 S. Holthuis, Intertextualität, S. 22. 

3 U. Broich, Formen der Markierung von Intertextualität, S. 31. 

4 M. Martinez, Dialogizität, Intertextualität, Gedächtnis, S. 443. 
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nen bei einer Textanalyse nur teilweise dargestellt werden, wobei sich 
die jeweiligen Kriterien überschneiden. Die Ansätze der produktions- 
ästhetischen von der rezeptionsästhetischen Intertextualität gehen von 
entgegengesetzten Positionen aus, indem sie entweder den Autor oder 
den Leser ins Blickfeld rücken. In der literarischen Moderne und Post- 
moderne herrschen zunehmend Texte vor, die dem Rezipienten einen 
offenen, noch auszufüllenden Assoziationsraum anbieten.^ Zwischen 
den Texten wird dadurch eine dynamische Verbindung sichtbar. Einem 
solchen offenen, dynamischen Verständnis des Textbegriffs steht das 
traditionelle Textverständnis gegenüber, nach dem ein literarischer 
Text in sich geschlossen und als autonom zu werten ist. Maßgebend ist 
letztlich nur eine bestimmte Version, die als Summe seiner Fassungen 
angesehen wird. 

Schließlich ist der Begriff Intertextualität von der Quellenforschung 
abzugrenzen. Allgemeiner Konsens herrscht über die grundsätzlich in- 
tertextuelle Beschaffenheit von Texten. Immer geht es um die Verweise, 
die von dem betreffenden Text ausgehen und die Aufmerksamkeit des 
Lesers auf die Prä texte lenken. Der Autor intendiert diese Verweise und 
markiert sie in seinem Text auf unterschiedliche Weise, und es bleibt 
dem Leser überlassen, diese Bezüge im Interesse eines besseren Ver- 
ständnisses auch zu erkennen. Die Quellenforschung hingegen widmet 
sich ganz allgemein dem Einfluß anderer Texte auf den zu untersuchen- 
den Text. Den Begriffen des Werks und des abgeschlossenen Produkts 
in der Quellenkritik werden in der Intertextualität die Begriffe Text und 
Produktivität gegenübergestellt. Dieser grundsätzliche Unterschied hat 
zur Folge, daß ein Text in intertextueller Perspektive nicht einem einzel- 
nen Autor zugesprochen wird - wie in der Quellenforschung -, sondern 
einem kulturell-kollektiven Gedächtnis. Die Intertextualitätsforschung 
versteht sich nicht nur als Spurensicherung, sondern integriert die ver- 
schiedenen intertextuellen Bezüge eines Textes und erforscht das Zu- 
sammenwirken der verschiedenen Verfahren und ihrer Funktionen. 
Diese Bezüge sind es, die in neueren Untersuchungen den Schwerpunkt 
bilden, wobei die überlieferungsgeschichtliche Modifikation in den dy- 
namischen Textbegriff einbezogen wird. 



5 M. Martinez, Dialogizität, Intertextualität, Gedächtnis, S. 444. 




20 



1. Intertextualität 



1.2. Forschungslage 

Die nachfolgende Darstellung berücksichtigt ausschließlich Publikatio- 
nen, die sich mit Intertextualität im engeren Sinne befassen. Globale 
oder entgrenzende Intertextualitätskonzepte bleiben ausgeklammert. 
Unter den neueren Arbeiten zur generellen Theoriebildung von Inter- 
textualität vermitteln u.a. folgende Autoren sachkundige Überblicke: 
Manfred Pfister, "Konzepte der Intertextualität" (1985), Renate Lach- 
mann, "Konzepte des Dialogischen" (1990), Hans-Peter Mai, "Inter- 
textual Theory. A Bibliography" (1991) und Heinrich F. Plett, "Inter- 
textuality" (1991). Das besondere Interesse aber gilt jenen Arbeiten, die 
sich ausschließlich mit solchen intertextuellen Verfahren und Strate- 
gien befassen, die sich bei der Analyse literarischer Texte zweckmäßig 
einsetzen lassen. Sinnvoller als eine rein chronologische Auflistung der 
verschiedenen Forschungsbeiträge erscheint deshalb eine Darstellung, 
welche die einzelnen Untersuchungen nach Schwerpunkten gliedert. 
Im einzelnen geht es um eine Sichtung von Untersuchungen allgemei- 
ner Art zu Fragen der engeren Intertextualität, der Deutlichkeit von Be- 
zügen (Markierungstheorie) und des Medien Wechsels. 

Zunächst zwei frühe Stimmen zum Problemfeld der Intertextualität. 
Karlheinz Stierle legt in seinem werkimmanenten Ansatz von Inter- 
textualität "Werk und Intertextualität" (1983) Wert auf die Identifizier- 
barkeit der Beziehungen zwischen den Texten. Er knüpft an das globale 
Konzept von Intertextualität an, nach dem sich ein jeder Text in einem 
schon vorhandenen Universum der Texte situiert und als verschriftlich- 
te Form einer sprachlichen Interaktion zwischen den an einem Gesche- 
hen Beteiligten das Prinzip der Intertextualität in sich aufgenommen 
hat. Als "Werk" bezeichnet er jedoch solche Texte, die sich durch ihre 
"Selbstbezüglichkeit und innere Verweisungsdichte" auszeichnen und 
sich dem Leser erst bei wiederholter Lektüre erschließen.^ Stierle trennt 
erstmals die produktionsästhetische von der rezeptionsästhetischen 
Perspektive. Für einen Leser kann die Einsicht in die produktionsästhe- 
tische Intertextualität durchaus von Interesse sein und als Erklärungs- 
relation zusätzliche Hintergrundinformationen liefern; andrerseits gibt 
es aber auch rezeptionsästhetische Relationen, die nicht durch eine pro- 
duktionsästhetische Relation abgedeckt sind. Stierle vermutet, daß sich 
die intertextuelle Relation erst mit der Auslegung des Lesers zeigt, ist 
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aber doch der Ansicht, daß die in den Blick genommene intertextuelle 
Relation in der Regel durch den Autor gelenkt wird und der Text selbst 
solche Relationen anzeigt7 Die intertextuelle Relation ist '"Moment der 
Identität des Textes selbst" und gewinnt nur im Hinblick auf diesen ihre 
spezifische Bedeutung. Wird ein Text in einem andern vergegenwär- 
tigt, wird er nicht als eigentlicher Text ins Spiel gebracht, sondern um- 
gesetzt durch die Imagination als "Erinnerung an die Lektüre eines Tex- 
tes."^ Der Text ruft dann eine ganze literarische Tradition hervor. Was 
Stierle als "Intertextualität der Topoi" bezeichnet, setzt einen literari- 
schen Kanon voraus, der allgemein anerkannt wird. Stierle hebt den 
spielerischen Charakter der Intertextualität hervor, bei der die Markie- 
rung der Differenz als eine der wichtigsten Spielregeln gilt.^ Der trans- 
formative Bezug zu einer Vorlage wird an exponierten Stellen durch ge- 
zielt eingesetzte Signale markiert. Die Frage, wie in einem Text die dif- 
ferenzierende Distanznahme zu einem oder mehreren Prätexten ange- 
gangen wird, spielt bei der konkreten Textanalyse eine wichtige Rolle. 
Die Intertextualität stellt einen komplexen Zusammenhang von Rela- 
tionen dar, die einer Differenzierung bedürfen. Stierle unterscheidet bei 
der Bezugnahme auf andere Werke zwischen semiotischer, phänome- 
nologischer, hermeneutischer und pragmatischer Perspektive. Bei der 
semio tischen Relation verweist Gegebenes auf Abwesendes. Die Deno- 
tation eines Textes wird zur Basis des konnotierten Textes. Die phäno- 
menologische Relation bezieht sich auf die Differenz zwischen den bei- 
den Ebenen. Die intertextuelle Gegebenheit umfaßt nicht nur die Funk- 
tion des vom Leser ab gerufenen Vorwissens, das der Leser ins Spiel zu 
bringen hat. Die Weise, wie ein Text einen Prätext vergegenwärtigt, sagt 
zugleich etwas darüber aus, wie sich dieser Text zum hervorgerufenen 
Text verhält. Das hermeneutische oder pragmatische Verhältnis eines 
Textes zu einem andern besteht in der Applikation, der Überbietung, 
der ironischen Distanznahme, der Korrektur etc. Der Interpret gewinnt 
die Frage zurück, auf die der Text eine Antwort war. Die Vielfalt der 
möglichen Relationen zwischen Texten wird durch den Begriff der In- 
tertextualität nicht erhellt, sondern eher verdunkelt. Untersucht man 
systematisch die Beziehungen zwischen den Texten, so zeigt es sich, 
daß der Intertextualität nicht jene Kraft zukommt, um derentwillen 
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J. Kristeva das Konzept eingeführt hatte: '"die Kraft nämlich, die Identi- 
tät der Werke zu dezentrieren, die Werke zum Moment eines subjektlo- 
sen Prozesses der sich ausspielenden textuellen Differenz zu machen." 
Der Text als Werk gewinnt jedoch laut Stierle seine eigene Autorität 
durch die Bestimmtheit seiner Form. Solche Autorität schließt vielfache 
Auslegbarkeit, Fortführbarkeit und Bezugnahme nicht aus. Die Libera- 
lität der Sinnkonstitution des ästhetischen Textes beweist, daß Autori- 
tät und Liberalität keine sich ausschließenden, sondern komplementäre 
Momente sind.i^ Wird jedoch das Konzept der Intertextualität von einer 
textideologischen in eine deskriptive Kategorie der Textanalyse ver- 
wandelt, so steht außer Frage, daß "der Ansatz der Intertextualität 
fruchtbar für das Verständnis einer noch zu wenig beachteten kommu- 
nikativen Dimension der Werke" eingesetzt werden kann.ii 

In einer textanalytischen Dimension bewegen sich hingegen die 
Überlegungen von Dietrich Schwanitz über "Intertextualität und Äqui- 
valenzfunktionen" (1983). Herkömmliche Interpretationen verfahren 
gegenüber den vielen Relationierungen, Differenzierungen und Substi- 
tutionen ziemlich reduktiv, wenn sie selektiv einige Differenzierungen 
auf ein privilegiertes Thema projizieren. Die Elemente eines Werks 
zeichnen sich durch ihre hohe interne Relationierbarkeit aus, die nicht 
zu früh arbiträr begrenzt werden sollte. Die Beziehungen, die sich in ei- 
ner Analyse zeigen können, sollten nicht hierarchisiert, gegeneinander 
abgewogen oder gar addiert, sondern als Logik der Geschichte und ih- 
rer Beziehung untereinander rekonstruiert werden. Schwanitz be- 
grenzt seine Untersuchung der Relationierungen auf wichtige Stellen 
einer Erzählung, wie die personale Einheit der Romanfiguren und ge- 
sellschaftliche Einschnitte und Veränderungen im Leben - wie Heirat, 
Tod und Zeit. Schwanitz' Vorschlag konstruiert ein komparatistisches 
Modell, bei dem die personale oder thematische Einheit nicht als Einzel- 
elemente, sondern als Relationen miteinander verglichen werden. Dies 
wird möglich, wenn zwischen einem Feld der einzelnen Positionen und 
der Figuren differenziert wird. Im Modell wird auf diese Weise die 
Struktur verschiedener Texte oder eine Tradition ersichtlich, bei der es 
möglich wird, oberflächlich Unvergleichliches miteinander zu konfron- 
tieren. Schwanitz projiziert institutionelle Querverbindungen und tem- 
porale Differenzierungen über das Prinzip der Mehrfachverwendung 
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der gleichen Differenzierung aufeinander.^^ gewissen Stellen wer- 
den Transformationen, Doppelungen, Substitutionen, Differenzierun- 
gen und sich ausstufende Äquivalenzen besonders evident. Die Art der 
Transformation entscheidet darüber, an welcher Stelle in der Geschich- 
te der Ablauf unterbrochen wird. Mit dem aus der konstruktivistischen 
Interaktionstheorie entliehenen Begriff der Interpunktion wird es mög- 
lich, eine Handlung in Segmente zu unterteilen und mit hoher Präzision 
darzustellen. Damit gerät die komparatistische Technik in die Nähe 
des aus der Soziologie bekannten "Äquivalenzfunktionalismus", bei 
dem über Substitutionen von Funktionen Vergleichshorizonte mit Be- 
zug auf das gleiche Problem gefunden werden können. Interpretatio- 
nen werden als semantische Problemlösungen rekonstruierbar. i'i 

Gerard Genette hingegen plädiert in seiner Abhandlung "Palimpses- 
te. Die Literatur auf zweiter Stufe" (1983/1993) für ein offenes Konzept 
der Intertextualität. Er strebt vorerst eine Systematisierung der inter- 
textuellen Relationen an und geht dabei vom Begriff eines Textes zwei- 
ten Grades aus. "Es sind dies Texte, die von einem andern, früheren 
Text abgeleitet sind. Die Derivation kann deskriptiv oder intellektuell 
sein oder ganz anderer Art, wenn der abgeleitete Text B oder ,Text 
zweiten Grades' zwar nicht von A spricht, aber in dieser Form ohne A 
gar nicht existieren könnte, aus dem er mit Hilfe von Operationen ent- 
standen ist, die ich als [...] Transformationen bezeichnen würde, und 
auf den er sich auf eine mehr oder weniger offensichtliche Weise be- 
zieht, ohne ihn unbedingt erwähnen zu müssen. Die von Genette 
vorgeschlagene Systematik - sie wirkt in ihrer terminologischen Diffe- 
renzierung gelegentlich exzessiv - basiert auf fünf Kategorien, die der 
Autor unter dem Oberbegriff "Transtextualität" zusammenfaßt. Unter 
"Transtextualität" versteht er sowohl die Bezüge eines Textes auf indi- 
viduelle Prätexte als auch auf textübergreifende Systeme. Als "Inter- 
textualität" im eigentlichen Sinne bezeichnet er die unmittelbare Prä- 
senz eines oder mehrerer Texte innerhalb eines Textes, wie dies bei ei- 
nem Zitat, einer Anspielung oder einem Plagiat der Fall ist. Unter "Pa- 
ratextualität" versteht er die Beziehung zwischen dem eigentlichen 
Text und den dazugehörigen Nebentexten wie Vorwort, Klappentext 
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und Titel. Als "Metatextualität'' definiert er den kommentierenden 
oder kritisierenden Hinweis auf einen andern Text und als "Archi- 
textualität'' schließlich den Bezug eines Textes auf eine Textgattung 
und somit auf ein gattungskonstitutives Muster. Das vorrangige Inter- 
esse Genettes gilt der sogenannten "Hypertextualität". Damit bezeich- 
net Genette die Beziehung zwischen dem abgeleiteten Text B (Hyper- 
text) und dem Text A (Hypotext), wobei der Text B den früheren Text A 
überlagert, ohne ihn jedoch zu kommentieren. Zu den Ableitungen die- 
ser Art gehören u.a. die Imitation (Persiflage und Pastiche) sowie die 
Transformation (Parodie und Travestie). Durch eine weitere Differen- 
zierung können spielerische, ironische und ernste Formen der Parodie 
auseinandergehalten werden.^^ Die '"Hypertextualität" fordert den Le- 
ser zu einer "relationalen Lektüre" auf, bei der mehrere Texte gleichzei- 
tig gelesen werden. Genette bezeichnet dies als "offenen Strukturalis- 
mus",^^ bei dem es nicht um die Abgeschlossenheit eines Textes und die 
Entzifferung seiner Strukturen gehe, sondern vielmehr darum, zu zei- 
gen, wie ein "Text einen andern lesen" könne. Die Formen der trans- 
textuellen Bezüge sind nicht als feste Größen zu verstehen, sondern als 
poröse Gruppierungen, die sich oft überschneiden. Ein Zitat kann, wie 
Genette ausführlich darlegt, zugleich in einen hypertextuellen und in 
einen paratextuellen Zusammenhang eingeordnet werden; bestimmte 
Parodien gehören der Architextualität, aber auch der Hyper- und Meta- 
textualität an. Dieser Wechsel zwischen Gattung und Funktion ist an 
Genettes Systematisierung mehrfach beanstandet worden, Genettes 
einleuchtende Titelmetapher "Palimpsest" überzeugt nur auf den ers- 
ten Blick, denn während sich beim Palimpsest der Bezug zum ur- 
sprünglichen Text als rein zufällig erweist, ist er bei der Intertexualität 
hinsichtlich des Prätextes absolut intentional.^^ Genettes Differenzie- 
rungen und Neuprägungen dürften schwerlich imstande sein, den nun- 
mehr allgemein akzeptierten Begriff Intertextualität zu ersetzen, sind je- 
doch als wertvoller Versuch zu werten, eine angemessene Metasprache 
zu entwickeln, die der Extension des Begriffs "Intertextualität" Rech- 
nung tragen will. 
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Manfred Pfister geht in "Konzepte der Intertextualität" (1985) nicht 
auf Genettes terminologische Vorschläge ein, sondern nähert sich dem 
Begriff Intertextualität aus pragmatischer, textanalytischer Sicht. Sein 
übergreifendes Modell der Intertextualität vermittelt zwischen dem 
globalen Modell des Poststrukturalismus, bei dem sich jeder Text als ein 
Teil eines "universalen Intertextes" erweist, und der prägnanteren 
strukturalistischen oder hermeneutischen Konzeption, die den Begriff 
Intertextualität auf "bewußte, intendierte und markierte Bezüge" zwi- 
schen dem Text und den Prätexten begrenzt.^o Beide grundsätzlich mit- 
einander rivalisierenden Konzepte weisen ihr eigenes Erkenntnispo- 
tential auf. Sie schließen sich deshalb nicht aus, auch wenn sich das en- 
gere, prägnante Modell besser für eine Textanalyse eignet, weil in sei- 
nem Rahmen leichter konkrete textanalytische Kategorien und Verfah- 
ren gefunden werden können. Pfister entwirft ein Skalierungsmodell, 
das nicht nur die Merkmale intertextueller Beziehungen aufzeigt, son- 
dern auch darauf abzielt, diese zu gewichten. Innerhalb einer weit defi- 
nierten Intertextualität differenziert Pfister nach dem Intensitätsgrad 
des intertextuellen Bezugs. Er vergleicht sein Verfahren anschaulich 
mit konzentrischen Kreisen, bei denen sich die höchste Verdichtung 
oder Konzentration im Kern befindet, während die Dichte nach außen 
graduell abnimmt bis zum Wert Null. Pfister hält zunächst sechs quali- 
tative Kriterien auseinander, die bei der Bestimmung der Intensität ei- 
nes intertextuellen Verweises zu berücksichtigen sind, und verbindet 
sie in einem zweiten Schritt mit quantitativen Kriterien, wie z.B. Dichte 
und Häufigkeit der Bezüge und Anzahl der Prätexte, die in den mani- 
festen Text eingebracht wurden. Im einzelnen handelt es sich um fol- 
gende qualitativen Gesichtspunkte, die für eine Typenbildung der un- 
terschiedlichen intertextuellen Bezüge maßgebend sind: 

1. "Referentialität" bezeichnet die Intensität, mit der sich ein mani- 
fester Text auf einen andern bezieht und diesen thematisiert. 

2. "Kommunikativität" differenziert den intertextuellen Bezug nach 
dem "Grad der Bewußtheit beim Autor und Leser, der Intentionali- 
tät und Deutlichkeit der Markierung im Text selbst." 

3. " Autoreflexivität" hängt mit den beiden ersten Kriterien zusammen. 
Darunter versteht Pfister einen erhöhten Grad von Intertextualität, 
wobei ein Autor nicht nur bewußte, deutlich markierte Verweise im 
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Text setzt, sondern über diese auch reflektiert. Intertextualität wird 
hier also markiert und thematisiert. 

4. "Strukturalitäfl' registriert die syntagmatische Integration der Prä- 
texte in den vorgegebenen Text. Ein Prätext kann sich mehr oder we- 
niger ausgeprägt als strukturelle Folie für einen Folgetext erweisen. 

5. '"Selektivität" erfaßt die unterschiedliche Prägnanz des intertextuel- 
len Verweises. Je selektiver und prägnanter ein Element aus einem 
Prätext ausgewählt wird, desto höher ist die intertextuelle Intensität. 
Einem wörtlichen Zitat kommt zum Beispiel eine größere intertextu- 
elle Intensität zu als einer bloßen Anspielung. 

6. "Dialogizität" betrachtet in Anlehnung an Bachtins Begriff des Di- 
alogs zwischen den Texten die semantische und ideologische Span- 
nung, die zwischen den Texten aufgrund des neuen Zusammen- 
hangs entstehen kann.^i 

Der hohe oder niedrige Intensitätsgrad eines intertextuellen Bezugs 
wird in Pfisters flexiblem Bewertungskonzept nicht nach allen Kriterien 
gleich bewertet. Die verschiedenen Charakteristika lassen sich wider- 
spruchslos miteinander kombinieren, wo sonst starre Raster versagen 
und der intertextuellen Beschaffenheit von Texten nicht gerecht werden 
können. Je stärker sich der Autor des intertextuellen Charakters seiner 
Aussage bewußt ist, je deutlicher er zudem seine Prätexte markiert und 
somit deren Erkennen beim Leser voraussetzt, desto eher gilt dieser 
Text als "kommunikativ-intertextuell". Pfisters Skalierungsmodell ist 
nach wie vor als grundsätzlicher Vorschlag zu sehen, der es ermöglicht, 
das Phänomen der Intertextualität präzise zu erfassen. 

Was Pfister unter dem Kriterium der "Strukturalität" zusammen- 
faßt, bezeichnet Monika Lindner in "Integrationsformen der Intertextua- 
lität" (1985) als syntagmatische Integration der Prätexte in einen neuen 
Text. Sie unterscheidet grundsätzlich zwischen Einzeltext- und System- 
referenz und beschreibt anhand mehrerer Parameter, wie sich die ein- 
zelnen Elemente von Prätexten in einen gegebenen Text integrieren las- 
sen. Die "Integration" ist nicht als eine möglichst nahtlose Einordnung 
der Elemente des Prätextes in einen neuen Kontext zu betrachten, son- 
dern als "Rearrangement" von Textsegmenten. Pfister befaßt sich mit 
der Situierung fremder Textelemente im neuen Text, mit deren Anzahl 
und Extension, mit der Beziehung der Prätexte untereinander sowie mit 
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deren Abstraktionsniveau. Zu diesem Zweck geht Lindner von einer 
Skala von möglichen 'Text-Intentionen" aus, die von "imitatorischer 
aemulatio" über spielerische, oft ironisierende Rückgriffe auf Prätexte 
bis hin zur kritischen, teils auch aggressiven Distanzierung vom Prätext 
reicht. Den vorläufigen Schlußpunkt bilden diejenigen Texte, die sich 
teils resignativ, teils humorvoll-ironisch ausschließlich um ihre eigene 
Achse drehen. 22 Anders als in Pfisters grundsätzlichem Überblick ver- 
mißt man bei Monika Lindners Konzept textanalytische Kriterien, mit 
deren Hilfe sich die intertextuelle Intensität bewerten ließe. 

Solche konkreten Kriterien zeigt hingegen Heinrich F. Plett in 
"Sprachliche Konstituenten einer intertextuellen Poetik" (1985) am Bei- 
spiel von Zitaten auf, die sich im Unterschied zu anderen derivaten 
Spracherscheinungen wie der Anspielung genau beschreiben lassen.23 
Über diese Schlüsselfunktion des Zitats können systematisierbare Er- 
kenntnisse gewonnen werden, mit deren Hilfe sich Zitate nach den Ge- 
sichtspunkten der Ähnlichkeit, des Umfangs, der Markiertheit und der 
Frequenz differenzierter erfaßen lassen.24 Ausgehend von der grund- 
sätzlichen Feststellung, daß die poetische Sprache nie an einem Null- 
punkt ansetzt, sondern immer auf Vorhandenes zurückgreift, fragt 
Plett nach der Beschaffenheit der intertextuellen Beziehungen, in denen 
poetische Texte stehen können. Ein zitiertes Segment wird nicht immer 
unverändert in einen neuen Text aufgenommen, sondern durch Trans- 
formationsverfahren wie Addition, Subtraktion, Substitution und Per- 
mutation modifiziert. 25 Durch die semantische Verschiebung entsteht 
eine Spannung, die der Leser, je nach Vorwissen, eher wahrnimmt, 
wenn das eingebettete Zitat markiert wird. Die offensichtliche Devianz 
an der Nahtstelle zwischen dem Zitat und dem Zitatkontext bildet den 
Ausgangspunkt für den intertextuellen Dialog. Der Autor kann das 
Sprachsegment durch explizite oder implizite Markierung hervorhe- 
ben; auf jeder linguistischen Ebene lassen sich für den Leser die Indika- 
toren finden. "Als explizite Signale dürfen solche gelten, die aufgrund 
von Additionsformationen ausdrücklich zum Zitatsegment hinzutre- 
ten. [...] Implizite Signale heben sich von den expliziten dadurch ab, 
daß sie Eigenschaften des Zitats selbst sind26". Zur zitierten Stelle wird 
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entweder implizit oder explizit Stellung genommen. In der Grundform 
der Zustimmung wird eine Vorlage häufig nicht bloß imitiert, sondern 
der neue Text versucht diese durch Kunstfertigkeit zu übertreffen. In 
dieser Ästhetik der Nachahmung und des Übertreffens bestehen zwei 
Möglichkeiten der Opposition: radikaler Bruch oder kritische Distanz. 
Beide Grundformen sind Ausgangspunkt für intertextuelle Variatio- 
nen. 

Auch heute sind die allgemeinen Diskussionen um den Begriff der 
Intertextualität noch nicht erschöpft. Henning Tegtmeyers "Der Begriff 
der Intertextualität und seine Fassungen" (1997) versucht das Konzept 
erneut theoretisch zu bestimmen und seine Leistungsfähigkeit einzu- 
schätzen. Auch er grenzt sich von der extremen Extension des Konzepts 
von Julia Kristeva ab. Dem Konzept einer "globalen Intertextualität", 
das für literaturwissenschaftliche Zwecke nicht anwendbar ist, setzt er 
das engere, lokale Konzept der Intertextualität entgegen, das deren Be- 
deutung auf ihre konkrete Anwendbarkeit für literaturwissenschaftli- 
che Analysen beschränkt und überprüfbare Aussagen über das Beste- 
hen oder Nicht-Bestehen intertextueller Bezüge ermöglichen soll. Tegt- 
meyer fragt sich, ob eine wissenschaftliche Erforschung "intertextueller 
Bezüge" überhaupt möglich ist, da Texte durch ihren inhärenten Unbe- 
stimmtheitscharakter keine faßbaren Objekte seien und erst durch den 
Lesevorgang zum eigentlichen Text würden. Tegtmeyers Konzept soll 
dem Leser als Anregung und Lesehilfe dienen. Er legt die intertextuel- 
len Relationen anhand von vier Kategorien fest und unterscheidet nach 
der Quantität der zu berücksichtigenden Referenztexte, der Bewertung 
des Referenztextes im zu interpretierenden neuen Text, der Deutlich- 
keit der Referenz und der Modalität der intertextuellen Beziehung.^s 

Ausgehend von der Begriffs- und Wortgeschichte nimmt auch Peter 
Stöcker in "Theorie der intertextuellen Lektüre"(1998) eine genaue Be- 
stimmung des Begriffs Intertextualität vor, widmet sich dann aber im 
zweiten Teil seiner Untersuchung der Beschreibung des intertextuellen 
Lesens. Ausgehend von der Erage, wie ein Leser Intertextualität als sol- 
che überhaupt erkennen und deuten kann, gelangt Stöcker zur Über- 
zeugung, daß eine intertextuelle Lektüre im wesentlichen eine "abge- 
lenkte Lektüre" mit Richtungsänderungen sei. Eine solche Lektüre glie- 
dere sich in die drei Phasen: Desintegration, Digression und Reintegra- 
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tion.29 Stöcker ist zwar der Ansicht, daß dies nur möglich sei, wenn die 
Intertextualität "signalisiert" werde und "funktional" sei, geht aber 
dann nicht näher auf dieses so wichtige textanalytische Instrumentari- 
um ein. Die Signalbedingung, so Stöcker, sei dann gegeben, wenn ein 
"desintegratives Intertextualitätssignal" den Leser zu einer Änderung 
der Leserichtung (Digression) veranlasse. Die "Funktionalitätsbedin- 
gung" hingegen sei gegeben, wenn die Berücksichtung verschiedener 
Prätexte bei der Lektüre des zu untersuchenden Textes ("Reintegrati- 
on") zu dessen vertiefter Bedeutung führe. 

Gerade bei der Beschreibung eines Textes kommt der Deutlichkeit 
eines intertextuellen Bezugs besondere Bedeutung zu. Als heuristisches 
Hilfsmittel steht dem Interpreten die Markierungstheorie zur Verfü- 
gung, die bei der Beschreibung und Analyse eines Textes von großer 
Hilfe sein kann. So erklärt sich auch das erweiterte Interesse der Litera- 
turwissenschaft an den verschiedenen Verfahren, die vor allem im Zu- 
sammenhang mit der Rezeptionslenkung aufschlußreich sind. Dabei 
streut der Autor bewußt textimmanente Signale, welche der Leser er- 
kennen soll, in den Text ein. Solche Signale oder Markierungen ermögli- 
chen es, einen Prätext überhaupt zu erschließen. Eine der frühesten Ar- 
beiten, die sich schwerpunktmäßig mit dem Problem der Markierung 
auseinandersetzen, ist Ulrich Broichs Aufsatz "Formen der Markierung 
von Intertextualität" (1985). Broich geht vom Interesse eines Autors aus, 
der seinem Leser die Beziehungen zu andern Texten bewußt machen 
will, indem er solche intertextuelle Bezüge signalisiert. Broich trennt 
zunächst die "Markierung", d.h. das einzelne intertextuelle Signal, ter- 
minologisch von dem "Markierten" oder der Intertextualität als sol- 
cher. Es gehe zwar bei der Markierung wie bei der Intertextualität um 
eine Wiederholung von Elementen und Strukturen aus einem Prätext, 
die aber dennoch nicht gleichzusetzen seien. Es gebe nämlich auch Tex- 
te, die von anderen beeinflußt worden seien, ohne daß sich der Verfas- 
ser dessen bewußt geworden sei. Die Markierung kann, muß aber nicht 
eine unentbehrliche Konstituente von Intertextualität sein. Sie stellt je- 
denfalls eine Möglichkeit dar, über die ein Leser explizit auf das Vor- 
handensein von Intertextualität hingewiesen wird.^^ Gegen Broichs An- 
nahme, nach der die Autoren ihre Rezipienten bewußt steuern und ihre 
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Texte entsprechend konzipieren, läßt sich einwenden, daß es nicht im- 
mer möglich ist, dies mit spezifischen Äußerungen eines Autors zu be- 
legen. Je nach dem Ort ihres Auftretens manifestiert sich eine Markie- 
rung in drei verschiedenen Grundformen: in Nebentexten - wie dem Ti- 
tel und Untertitel - und im inneren oder äußeren Kommunikationssys- 
tem des Textes. Signale im inneren Kommunikationssystem - beispiels- 
weise wenn der Vortext als physischer Gegenstand in den neuen Text 
eingeführt wird, zum Beispiel in Form eines Buches, oder wenn be- 
kannte Figuren aus anderen Texten plötzlich im neuen Kontext auftre- 
ten - fallen besonders auf. Am häufigsten jedoch erscheinen Markierun- 
gen von intertextuellen Bezügen im eigentlichen Text, dem sogenann- 
ten äußeren Kommunikationssystem, und werden nur vom Leser, nicht 
aber von den literarischen Figuren eines Textes wahrgenommen. Sie 
äußern sich u.a. in Form von Anspielungen und Stilunterschieden, in 
der Namengebung, aber auch im Gebrauch von Anführungszeichen 
oder in einem veränderten Schriftbild, wodurch sich das Zitierte vom 
übrigen Text abhebt. Oftmals erfolgt eine Markierung auch über den 
Kontext in Form von Analogien. Will ein Autor eine intertextuelle Les- 
art sichern, so markiert er den Bezug auf verschiedenen Ebenen und 
durch mehrere Verfahren gleichzeitig. Damit erreicht er zusätzlich eine 
Dynamisierung des Hervorgehobenen, denn einzig aus dem Ort des 
Auftretens von Markierungen lassen sich keine sicheren Rückschlüsse 
auf deren Intensitätsgrad ziehen. Die Intensität intertextueller Bezüge 
in einem Text bleibt in der Regel nicht konstant, sondern ist von wach- 
sender oder abnehmender Deutlichkeit. Gewöhnlich zeigen sich solche 
Bezüge anfänglich besonders augenscheinlich, geraten aber im Verlauf 
der Erzählung wieder in den Hintergrund. Jene Formen der Markie- 
rung, die nicht so eindeutig und explizit sind und daher in der moder- 
nistischen und postmodernen Literatur bevorzugt werden, eröffnen 
dem Leser über die sogenannten "Leerstellen" einen größeren Spiel* 
raum möglicher Lesarten.^^ 

Wilhelm Füger geht es in "Intertextualia Orwelliana: Untersuchun- 
gen zur Theorie und Praxis der Markierung von Intertexualität" (1989) 
weniger um eine Bestandsaufnahme der Möglichkeiten intertextueller 
Markierung als um das Problem der Markierungsbedürftigkeit über- 
haupt. Füger untersucht die Arten und Funktionen der Signalisierung 
von Intertextualität und berücksichtigt deren jeweilige Auswirkungen 
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auf das Auftreten, die Intensität und die verschiedenen Formen der 
Markierung. Das Konzept der intertextuellen Markierung im Sinne von 
Signalen respektive einer intertextuellen Zeichenkette, spielt sowohl 
bei der Abgrenzung zwischen dem engeren und dem weiteren Inter- 
textualitätsbegriff als auch bei einer genaueren Differenzierung innner- 
halb des engeren pragmatischen Konzepts eine zentrale Rolle. Mit Hilfe 
des von ihm entwickelten Schemas, das die gesamte Bandbreite inter- 
textueller Spielarten umfaßt, betont Füger die generelle Funktion einer 
intertextuellen Markierung. Seine Studie ist nicht zuletzt deshalb ein- 
leuchtend, weil er seine theoretischen Überlegungen und wesentlichen 
Feststellungen nicht auf sich beruhen läßt, sondern diese anhand einer 
Einzeltextanalyse erprobt. Als Orientierungspunkte dienen ihm die bei- 
den komplementären Faktoren "'Autor"' und "Leser" sowie die binäre 
Opposition "bewußt" und "nicht bewußt". Einem Leser kann ein vom 
Autor beabsichtigter, intertextueller Bezug auf einen Prätext mehr oder 
weniger klar sein oder sogar völlig entgehen. Der Aspekt des Bewußt- 
seins von Intertextualität dient Füger daher zur Differenzierung zwi- 
schen markierter und nicht markierter Intertextualität. Zu diesem 
Zweck skaliert er die unterschiedliche Deutlichkeit, mit der ein Text 
markiert werden kann.^3 Nach Füger ist ein Text in dem Maße inter- 
textuell markiert, in dem die Appellfunktion sichtbar wird. Als beson- 
ders beachtenswert erweisen sich jene Fälle, in denen eine bestimmte 
Absicht des Autors erwiesenermaßen vorhanden ist, aber vom Leser 
nicht als solche erkannt wird.^^ Einer solch mißlungenen Kommunika- 
tion könnte nur eine deutlichere Markierung abhelfen, die dem Leser 
den nicht beachteten Bezug auf den Prätext bewußt machen würde. Bei 
einer expliziten Markierung wird der Prätext oder der Autor genannt 
oder es treten Figuren aus einem Prätext auf. Zusätzlich können inter- 
textuelle Bezüge auch auf der graphischen Ebene explizit signalisiert 
werden. Implizite Markierung erfolgt durch Homologie, Analogie oder 
durch Kontrast zum Prätext.^^ Mit Hilfe von vier Profilierungsgraden 
zwischen Kontext und Kontrast differenziert Füger die Komplexität im- 
pliziter Markierungen: 
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a) ein Signifikant wird affirmativ wiederholt und der übernommene 
Text durch den bloßen Kontrast zu seinem Kontext als Fremdkörper 
definiert; 

b) die Vorgabe wird in abgeänderter, aber noch erkennbarer Form wie- 
derholt; 

c) der Prätext wird vollständig negiert und 

d) die Vorgabe wird nur partiell negiert. 

Doch erst wenn zusätzlich auch die sogenannte "'dynamische Kompo- 
nente" - die Häufigkeit und Verteilung impliziter Markierungen inner- 
halb eines Textes - einbezogen wird, läßt sich die jeweilige Beziehung 
zwischen Text und Prätext genau bestimmen. Zur Deutlichkeit einer 
impliziten Markierung eines intertextuellen Bezugs tragen verschie- 
dene Faktoren bei: 

- "Prätext, jeweils unter Berücksichtigung des Bekanntheitsgrades 
des letzteren; 

- die Plazierung und Profilierung des Referenzträgers im Text, spe- 
ziell im Hinblick auf das Spektrum privilegierter Stellen; 

- die Situierung der Referenz im Schichtenbau der linguistischen Hie- 
rarchie und des Kommunikationsprozesses; 

- die Häufigkeit der indirekten Verweise auf einen Prätext oder des- 
sen Autor; 

- der funktionale Stellenwert der Bezugnahme für die Sinnstruktur 
des jeweiligen Textes, d.h. die sinnstiftende Wirkung der postulier- 
ten Referenz im Hinblick auf ein zentrales Gehaltsmoment dieses 
Textes." ^7 

Fügers Modell zeigt dort Schwächen, wo die Intentionalität oder Mar- 
kierungsabsicht eines Autors nicht eindeutig bestimmt werden und ein 
Rückgriff auf die Textgenese auch keine Hinweise ergibt. Dort ist letzt- 
lich weitgehend der Kenntnisstand des Rezipienten entscheidend. 

Auch Heinrich Plett gibt in seinem Artikel "Intertextualities" (1991) 
einen Überblick über die verschiedenen Ansätze der Intertextualitäts- 
forschung: Der theoretischen Variante - mit Vertretern wie Bachtin, 
Barthes, Kristeva, Derrida u.a., die nie eine verständliche und in die Pra- 
xis umsetzbare Methode von Textanalyse entwickelt hätten - stellt er 
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eine traditionelle, pragmatischere Variante gegenüber, die vor allem 
von Literaturwissenschaftlern unterstützt wird. Plett unterscheidet bei 
diesem engeren Konzept zusätzlich zwischen gattungstheoretischer In- 
tertextualität - beispielsweise von Parodie, Travestie und Collage - und 
einer Intertextualität, die anderen Forschungsinteressen entspricht und 
mehrheitlich bei Übersetzungen und Medienwechsel eingesetzt wird. 
Einen Sonderweg gehen schließlich jene Textanalytiker, die ihre Auf- 
merksamkeit in besonderem Maß dem Zitat, der Anspielung und dem 
aus Zitaten und Verstehen zusammengesetzten Gedicht widmen, dem 
sogenannten Cento als einer ausgeprägten Form der Intertextualität. 
Plett bezeichnet die implizite und explizite Markierung eines Zitats 
schlechthin als Musterbeispiel für Intertextualität. Ähnlich wie Broich 
unterscheidet auch Plett zwischen verschiedenen Formen der inter- 
textuellen Markierung. Der Text, in dem das Zitat vorkommt {target 
text), der Text, aus dem das Zitat stammt (source text) und die eigentliche 
zitierte Textstelle (quotation proper) sind die drei Strukturelemente der 
von Plett postulierten "Grammatik des Zitats^^." Genauer betrachtet 
werden diese Elemente anhand der Kategorien Quantität, Qualität, Dis- 
tribution, Frequenz, Interferenz und Markierung des Zitats. Die Zeige- 
funktion einer Markierung tritt besonders an der Schnittstelle zwischen 
Zitat und Kontext zum Vorschein. Ein Zitat geht zwar in den neuen 
Kontext ein, bleibt aber dennoch als eigenständiges Textelement beste- 
hen.39 Die Art und Menge der intertextuellen Signale variiert, je nach- 
dem, ob bzw. wie stark der Autor eine derartige Interferenz zwischen 
Zitat und Kontext kaschieren oder hervorheben will. Plett unterschei- 
det zwischen expliziten, impliziten und nicht vorhandenen Markierun- 
gen. Pseudo-Markierungen können die Zuordnung gelegentlich er- 
schweren. Pletts Typologie der Zitatformen grenzt vier Funktionszu- 
sammenhänge gegeneinander ab. Drei davon beziehen sich auf nicht-li- 
terarische Texte {"authorative", "erudite" und "ornamental" quotations); 
nur die vierte Gruppe ist dem eigentlich literarischen oder "poetischen" 
Zitat gewidmet. Pletts besonderes Interesse gilt den literarischen Kon- 
texten, in denen zitiert wird. In seiner aufschlußreichen Zusammenstel- 
lung der Verwendungsmöglichkeiten des zitierten Materials unter- 
scheidet er zwischen dem eher reproduktiven Umgang mit einem klar 
markierten Zitat und einer Textstelle aus dem Primärtext, die im neuen 
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Kontext nicht unbedingt als solche gekennzeichnet ist. Pletts umfassen- 
der Analyse der rezeptionssteuernden Signale wird durch den produk- 
tionsästhetischen Ansatz Grenzen gesetzt. 

Im allgemeinen entsprechen die Arbeiten zur intertextuellen Mar- 
kierung eher einer produktionsästhetischer Sicht und gehen nur am 
Rande auf die Implikationen ein, die sich aus einem rezeptionsästheti- 
schen Ansatz ergeben, bei dem sich ja der Eindeutigkeitsgrad einer 
Markierung erst im Leseakt abzeichnet. Karlheinz Stierles leserorien- 
tierte Vermutungen haben offensichtlich wenig Beachtung gefunden. 
In diese Forschungslücke ordnet sich Susanne Holtuis' Untersuchung 
"Intertextualität: Aspekte einer rezeptionsorientierten Konzeption" 
(1996) ein. Holtuis führt die von Karlheinz Stierle geäußerte Annahme 
weiter. Ihrer Studie legt sie die Forschungsfrage zugrunde, ob die inter- 
textuellen Einschreibungen ausschließlich leserabhängig seien oder ob 
sie auch vom Text gelenkt würden. Holthuis ist der Meinung, daß sich 
die Intertextualität "als Relation zwischen den Texten erst im Kontinu- 
um der Rezeption konstituiert und nicht, wie von ausschließlich textim- 
manent verfahrenden Konzeptionen angenommen, im und durch den 
Text selbst. "^0 ihj« Interesse gilt in erster Linie der Rolle des Lesers beim 
Erkennen und Interpretieren intertextueller Bezüge. Das Faktum, daß 
"im allgemeinen nicht auf den Referenztext Bezug genommen wird, 
sondern auf eine bestimmte Interpretation, also ein Deutungsmuster 
des Referenztextes, sowohl seitens des Lesers als auch des Autors"'^^ 
bezeichnet sie als Komplikation. Die literarischen Zitate, die Holthuis 
als "re-linearisierende" Referenzen bezeichnet, lassen sich in fünf Un- 
tergruppen aufteilen: 

a) Texte werden komplett und unverändert wiederholt; 

b) Texte werden vollständig, aber in modifizierter Form wiederholt; 

c) Elemente eines Textes werden unverändert wiederholt; 

d) Fremde oder eigene Textsegmente werden modifiziert wiedergege- 
ben; 

e) Formale Textebenen werden vollständig und quasi-nicht-modifi- 

ziert wiedergegeben .^2 
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Einen Teil ihres rezeptionsorientierten Beitrags widmet Holthuis dann 
aber doch den intertextuellen Signalen, die der Autor erst einmal sen- 
den muß, bevor sie der Leser erkennen kann. Zudem erweitert sie das 
von H. F. Plett entwickelte dreistufige Modell der Markierungsdeutlich- 
keit bei Zitaten - '"explizit markiert", nicht explizit markiert (= implizit) 
und "explizit nicht markierten Referenzen" - durch eine vierte Katego- 
rie - nämlich "quasi explizit markiert" -, die sie zwischen der expliziten 
und impliziten Hervorhebung ansiedelt.^^ In diese Gruppe gehören 
nach Holthuis unvollständig zitierte Texte ohne bibliographische An- 
gaben. Auch aus Susanne Holthuis' rezeptionsästhetischer Sicht hängt 
die Prägnanz der intertextuellen Disposition eines Textes von der Deut- 
lichkeit der intertextuellen Hervorhebung ab.^^ 

Hervorhebungen bilden denn auch den Schwerpunkt der bislang 
umfassendsten Studie zu diesem Thema: " Inter textualität und Markie- 
rung"(1996) von Jörg Helbig. Der Verfasser setzt sich zunächst grund- 
sätzlich mit dem Konzept der Markierung auseinander. Die Markie- 
rung kann als bewußt eingesetztes Steuerungsinstrument betrachtet 
werden, das in der Funktion eines "deiktischen Zeichens" die Aufmerk- 
samkeit des Rezipienten auf die dahinterliegende Zeichenkette lenkt.^^ 
Helbig geht es letztlich um eine Zusammenstellung der Textstrategien, 
mit deren Hilfe ein Leser Intertextualität überhaupt erkennen kann. Die 
gefragte Allusionskompetenz des Lesers hängt von Faktoren ab, die 
über den eigentlichen Text hinausführen und ist im historischen und 
nationalspezifischen Kontext sowie im literarischen Vorwissen des Le- 
sers zu suchen. Bei einer "Markierung" werden nach Helbig spezifische 
sprachliche oder graphemisch-visuelle Signale eingesetzt, durch die 
eine intertextuelle Einschreibung als solche hervorgehoben, d.h. "mar- 
kiert" wird. Die Markierung selbst ist nach ihm kein notwendiges Kon- 
stituens von Intertextualität und tritt nur unter bestimmten, funktional 
motivierten Bedingungen auf. Dies beweist die Tatsache, daß eine vom 
Autor hervorgehobene Referenz vom Leser ohne weiteres auch überse- 
hen werden kann. Mit seiner formalen Analyse der intertextuellen Mar- 
kierung stellt Helbig erstmalig ein systematisches Inventar aller mögli- 
chen Erscheinungsformen zur Verfügung. In seiner Progressionsskala 
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Strukturiert er den Bestand hierarchisch und unterscheidet - je nach der 
Markierungsdeutlichkeit - vier Stufen: 

- Nullstufe 

- Reduktionsstufe (Fokussierung einer Einschreibung) 

- Vollstufe (Auftreten von Interferenzen) 

- Potenzierungsstufe (Aufdeckung intertextueller Relationen) 

Helbig übernimmt die in der Intertextualitätsforschung übliche Diffe- 
renzierung nach dem Signalwert von unmarkierter und markierter In- 
tertextualität. Wie üblich, unterscheidet auch er implizite und explizite 
Formen der Markierung, baut jedoch die bisherigen Forschungsergeb- 
nisse zur Markierungstheorie weiter aus. In seiner Progressionsskala fä- 
chert er die expliziten Markierungsformen nach ihrem Deutlichkeits- 
grad zusätzlich auf in die beiden Untergruppen "Vollstufe'' und "Po- 
tenzierungsstufe". Auf der "Nullstufe" (unmarkierte intertextuelle Ein- 
schreibung) ist die Markierungsdeutlichkeit überhaupt nicht vorhan- 
den und nimmt dann stufenweise zu bis zur "Potenzierungsstufe". 
Dementsprechend liegt die höchste Wahrscheinlichkeit eines inter- 
textuellen Mißverständnisses auf der Stufe der unmarkierten Inter- 
textualität, nimmt aber dann progressiv ab, je deutlicher ein Text inter- 
textuell markiert ist. Bei der unmarkierten Intertextualität auf der 
"Nullstufe", die auf linguistische und /oder graphemische Signale 
gänzlich verzichtet, liegt außerdem eine sprachlich-stilistische Kongru- 
enz von Zitatsegmenten und dem jeweiligen Kontext vor. Es handelt 
sich um eine Art literarische Mimikry, die es ermöglicht, eine inter- 
textuelle Spur nahtlos in einen neuen Kontext zu integrieren, ohne daß 
dabei Interferenzen entstehen.^^ ^uf der "Reduktionsstufe" (implizit 
markierte Intertextualität) kann ein Autor den Leser aktiv am inter- 
textuellen Spiel teilnehmen lassen, indem er ihm unter Aufrechter- 
haltung einer unterschwelligen Rätselspannung die Aufgabe zuweist, 
die intertextuellen Bezüge zu entziffern. In diesem Fall wird der Autor 
dazu neigen, eine Referenz implizit (oder auch nicht) zu markieren. 
Überlagern sich die Kriterien der Markiertheit von Intertextualität, 
wird die Deutlichkeit einer Einschreibung explizit gesteigert. Ein Autor 
kann ein isoliertes Element aus einem Prätext oder einen ganzen Prätext 
markieren. Fielbig unterscheidet dabei eine Reihe von Kriterien. Die 
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Signale impliziter Markierung sind im allgemeinen polyvalenter Natur. 
Bei impliziten Markierungen tragen verschiedene Faktoren zum Gelin- 
gen der intertextuellen Kommunikation bei: der Bekanntheitsgrad des 
Prätextes sowie der Grad der Veränderung der intertextuellen Ein- 
schreibung und der Begleitmaßnahmen, welche die Einschreibung in- 
tensivieren. Dazu gehören alle Verfahren, die eine intertextuelle Ein- 
schreibung emphatisch verwenden und sie so in den Wahrnehmungs- 
fokus eines Lesers rücken. Dabei kann es sich um ortsunabhängige Pa- 
rameter - wie "Proportion" und "Frequenz" - und deren Untergruppen 
"Kontamination", "Repetition", "Addition" - handeln. Eine weitere 
Möglichkeit der impliziten Markierung ergibt sich aus dem Ort des 
Auftretens. Dabei sind die raum-zeitlichen Relationen ("Distribution" 
im Gesamttext) und deren "Exponiertheit", zum Beispiel am Textan- 
fang als Ort der Emphase, zu beachten. Ein hoher Signalwert kommt 
auch dem Beiwerk zu, den sogenannten Paratexten, die in engem Bezug 
zum Kontext stehen. Auf der "Vollstufe" der explizit markierten Inter- 
textualität wird - anders als auf der "Null- und der Reduktionsstufe" - 
nicht nur die Deutlichkeit der Referenz, sondern auch deren Transpa- 
renz gesteigert. Explizite Markierungen beweisen das Vorhandensein 
einer intertextuellen Einschreibung. In der "Vollstufe" kommen drei 
Verfahren zur Anwendung: 

- Onomas tische Signale, also der Wieder auf tritt von Figuren aus lite- 
rarischen Texten 

- Linguistischer Codewechsel als mehr oder weniger deutlicher Kon- 
trast zum Kontext 

- Graphemische Interferenzen, d.h. Einschübe lyrischer oder dramati- 
scher Einschreibungen in einen Prosatext.'^^ 

Häufig werden mehrere Markierungsformen miteinander kombiniert, 
wobei es zwischen der Mehrfachmarkierung einer einzelnen intertextu- 
ellen Spur und der Distribution von unterschiedlichen Markierungsar- 
ten zu unterscheiden gilt. Auf der "Potenzierungsstufe" wird die Inter- 
textualität als solche thematisiert. So kann beispielsweise der Referenz- 
text identifiziert werden, indem er im Titel oder Text namentlich ge- 
nannt wird. Die Präsenz des Prätextes wird indes noch verstärkt, wenn 
er ins innere Kommunikationssystem des gegebenen Textes einfließt 
und dessen Figuren sich mit ihm auseinandersetzen. Ein Ausblick auf 
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die visuellen Medien soll die potentielle Übertragbarkeit dieser Theorie 
auf nicht-literarische Textsorten aufzeigen. Das Funktionsspektrum der 
Markierungen ist unvermeidlich von pragmatischen Gesichtspunkten 
geprägt. Die Ausrichtung der Markierung auf den Rezipienten ent- 
spricht deren funktionaler Grundbedingung und wirkt als kommuni- 
katives Bindeglied zwischen dem Autor und dem Leser des gegebenen 
Textes sinnerweiternd. Die Markierung kann aber auch schlicht als Ein- 
ladung zum spielerischen Umgang mit der Literatur betrachtet werden. 

Zwischen einem literarischen Text und anderen künstlerischen Aus- 
drucksformen können natürlich ebenfalls enge Relationen bestehen, 
was unzählige Beispiele aus Literatur und Kunst belegen. Limitiert man 
nun den Begriff der Intertextualität allzusehr, indem man ihn auf die li- 
terarische Dimension beschränkt, so gerät man leicht in einen Engpaß, 
weil dann viele Texte gänzlich ausgeklammert bleiben, da sie durch 
diesen engmaschigen Raster der Intertextualität herausgefiltert wer- 
den. Die Bezüge zu den anderen Künsten sind aus der Sicht der Inter- 
textualität bisher nur am Rande behandelt worden, auch wenn bereits 
Analysen zu einzelnen Autoren vorliegen.^^ Erst neuere Untersuchun- 
gen zur Intertextualität stellen den sogenannten Medienwechsel oder 
die Intermedialität in den Mittelpunkt ihrer Forschungsarbeit. 

Schon 1985 berührt Ulrich Broich den Problemkreis rund um den Me- 
dienwechsel in seiner kurzen Einführung "Zu den Versetzungsformen 
der Intertextualität". Er unterscheidet folgende Formen der Transpo- 
nierung eines Textes in ein anderes Zeichensystem: 

- Sprachenwechsel in Form einer Übersetzung 

- Gattungswechsel 

- Versetzung einer Textvorlage in ein anderes Medium, was als Inter- 
medialität bezeichnet wird.^o 

Mit diesem letztgenannten Aspekt befaßt sich Rolf Zander in "Inter- 
textualität und Medienwechsel" (1985). Am Beispiel von Shakespeare- 
Bearbeitungen zeigt er auf, wie ein intertextueller Bezug dem Leser vor 
Augen geführt werden kann. Der hohe Bekanntheitsgrad der Shake- 
speare-Dramen schafft die Voraussetzung dafür, daß eine "Umsetzung 
in andere Medien in besonderem Maße intertextuell rezipiert" werden 
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kann.51 Zander berücksichtigt in seiner Darstellung die vier Medien In- 
szenierung, Film, Oper und Malerei, wobei der Shakespearsche Prätext 
durchweg den Ausgangspunkt für den Medienwechsel bildet. Die In- 
szenierung einer sprachlichen Vorlage auf der Bühne ist die häufigste 
Form eines Medienwechsels überhaupt. Oft kennen die Zuschauer so- 
gar nur die jeweilige Inszenierung und haben den entsprechenden Be- 
zugstext gar nicht gelesen. Während die szenische Darstellung oft noch 
Leerstellen offen läßt, wird der Raum bei Verfilmungen stärker konkre- 
tisiert. Anders liegen die Verhältnisse bei einer Umsetzung Shakespea- 
res in Musik, z.B. in Form einer Oper. Bei einem Medienwechsel vom 
Text zur instrumentalen Musik oder zur bildenden Kunst kommt insbe- 
sondere der Titelgebung die Funktion einer Markierung zu.^^ Bei der 
Umsetzung in die bildende Kunst hingegen wird nur ein bestimmter 
Ausschnitt des Prätextes präsentiert. Die Umsetzung kann aber auch 
von einem Motiv, einem Stoff oder einem Mythos ausgehen. Bei Inter- 
textualität zwischen verschiedenen Medien bildet die reproduktive 
Wiedergabe den Ausgangspunkt, wobei der intertextuelle Bezug im- 
mer dann besonders stark funktionalisiert werden kann, wenn der Post- 
text ein hohes Maß an Eigentext enthält^^ - ganz im Gegensatz zum lite- 
rarischen Text, bei dem der intertextuelle Bezug gerade durch die Häu- 
fung von Zitaten und Verweisen auf den Fremd text intensiviert wird. 

Überlegungen grundsätzlicher Natur zum Medienwechsel präsen- 
tiert Ingeborg Hoesterey in ihrer anspruchsvollen Studie ''Verschlungene 
Schriftzeichen" (1988). Sie greift auf K. Stierles grundlegende Oppositi- 
on von produktionsästhetischer und rezeptionsästhetischer Inter- 
textualität zurück^^, arbeitet jedoch mit einem anderen Begriffspaar. 
Die diachrone Intertextualität untersucht aus produktionsästhetischer 
Sicht die offenkundige oder verhüllte Abhängigkeit eines Folgetextes 
von seinem Prätext. Demgegenüber stellt die synchrone Intertextualität 
die Frage nach den Relationen von Literatur und bildender Kunst. Sol- 
che synchronen Relationen, bei denen die Präsenz des "künstlerischen 
Materials" einen literarischen Text auf komplexe Weise mitkonstitu- 
iert^^, sind denn auch der Untersuchungsgegenstand der verschiedenen 
Beiträge des Bandes. Anhand konkreter Beispiele geht Hoesterey visu- 
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eilen Inter texten und der spezifischen Wechselbeziehung zwischen Bild 
und Text nach. Sie nimmt an, daß es sich bei der Intertextualität - wie 
sich am Beispiel einer radikalen Thematisierung der auktorialen Er- 
zählhaltung u.a. auch in Thomas Manns Zauberberg^^ nachweisen läßt - 
möglicherweise sogar um ein Strukturmerkmal postmoderner deutsch- 
sprachiger Literatur handelt. Die kreative Auseinandersetzung mit ei- 
nem übermächtigen Erbe bietet sich als Weg an, bei dem der Einfluß der 
Tradition zusammen mit der kreativen Abweichung offen dargelegt 
wird.57 Zum Katalog postmoderner Charakteristika gehört auch das 
ironische Spiel, das sich seit den späten achtziger Jahren als ironisch re- 
flektierte Kulturtradition äußert.^^ Es ist das Bewußtsein einer Spätzeit, 
bei dem die ''konstruktive Utopie" schal geworden ist und das durch 
spielerische Rückgriffe auf subtileren Fortschritt setzt, um intermediale 
Übergriffe und die Verschränkung der Kunstformen deutlich zu ma- 
chen.59 Letztlich liegt es jedoch am Leser, ob er die Intertextualität als 
solche wahrzunehmen vermag. 

Im dritten Teil des schon erwähnten Beitrags "Intertextualities" 
(1991) durchleuchtet Heinrich F. Plett die verschiedenen Möglichkeiten 
einer Transformation, die sich dem Autor bei der Übernahme eines 
Prätextes in einen neuen Text anbieten. Eine beliebte Möglichkeit stellt 
die Versetzung in all ihren Spielarten dar, zu der auch der Medien- 
wechsel oder die "Intermedialität" zu rechnen ist. Die grundsätzliche 
Differenzierung zwischen sprachlichen, visuellen und akustischen 
Zeichen ermöglicht es Plett, ein Modell mit folgenden sechs Klassen 
auszuarbeiten: 

- Sprachlich /visuelle Zeichen - ein Shakespeare-Drama und Heinrich 
Füsslis Illustrationen dazu 

- Sprachlich /akustische Zeichen - Goethes Faust und Franz Liszts 
Faust-Symphonie 

- Visuell /sprachliche Zeichen - 77 Bilder von Rene Magritte und 
Alain Robbe-Grillets Roman La belle captive 

- Visuell /akustische Zeichen - Bilder von Viktor Hartmann und Mo- 
dest Mussorgskys Pictures at an Exhibition 
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- Akustisch /sprachliche Zeichen - Beethovens Kreutzersonate und 

Tolstois gleichnamige Novelle 

- Akustisch /visuelle Zeichen.^o 

Diese Klassen können ihrerseits weiter in die Unterklassen statisch /be- 
wegt, zweidimensional /dreidimensional und einfarbig /mehrfarbig 
verästelt und variabel miteinander kombiniert werden. Pletts gelunge- 
ner Versuch, die Spielarten eines Zeichenwechsels zu systematisieren, 
eignet sich als Ausgangspunkt für spezifische Untersuchungen auf die- 
sem Gebiete. 

In ihrer Studie ''Das Zitat in Literatur und Kunst" (1995) geht Dubravka 
Oraic Tolic von der Annahme aus, daß die Strukturgrundlage allen lite- 
rarischen und künstlerischen Schaffens in dem Phänomen der "Zitat- 
haftigkeit" liegt. Terminologisch differenziert sie zwischen dem Zitat, 
der zitathaften Relation, dem Zitieren oder der Zitation und der "Zitat- 
haftigkeit". Unter diesem Neologismus versteht Oraic Tolic eine auf Zi- 
taten basierende Struktur, in der die zitathafte Relation einen Text, ein 
Genre, einen Stil oder eine Kultur dominiert. Ausgangspunkt ihrer Un- 
tersuchung des Phänomens der Zitathaftigkeit bildet das kategoriale zi- 
tathafte Dreieck. Dieses erweitert sie zum sogenannten "kategorialen 
zitathaften Viereck", um auf der dadurch gewonnen zusätzlichen Ach- 
se das Verhältnis zum Gesamtbereich der europäischen Kultur darstel- 
len zu können. Die Verfasserin unterscheidet zwischen der sogenann- 
ten "illustrativen" und der "illuminativen Zitathaftigkeit". Bei der illu- 
strativen Zitathaftigkeit bleibt der fremde Text ein Vorbild, was bei der 
illluminativen Zitathaftigkeit, bei der die zitathafte Motivation gar 
nicht oder regelwidrig verfremdet wird, nicht der Fall ist. So lassen sich 
Stile in Kunstgeschichte und Literaturwissenschaft auf der diachronen 
Vertikalen miteinander verbinden. Oraic Tolic stellt sich die Frage nach 
der Funktion eines Zitats. Sie bezeichnet das Zitieren als intertextuellen 
Prozeß und hält die Zitathaftigkeit für eine Eigenschaft, die sich nicht 
bloß auf vereinzelte literarische Verfahren bezieht, sondern vielmehr 
als umfassendes "ontologisch semiotisches Prinzip" zu verstehen ist.^i 
Je nach dem Grad der Übereinstimmung zwischen Zitat und Prätext 
unterscheidet Oraic Tolic die drei Untergruppen "vollständige", "un- 
vollständige" und "vakante oder leere" Zitate. Die letztgenannte Grup- 
pe der fingierten, also nicht existierenden Zitate erweist sich als beson- 
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ders aufschlußreich, handelt es sich doch dabei um Zitate, welche die 
semiotische Relation offen zeigen. Grundsätzlich unterscheidet Oraic 
Tolic zwischen Zitaten, die je nach Prätext zur selben Kunst gehören 
oder aus verschiedenen Bereichen stammen.^2 Literarisch-künstlerische 
Zitate können interliterarisch sein, wie im Falle der sich wiederholen- 
den "Autozitate'' (z.B. Leitmotive). Doch können es auch Aussagen 
über die Literatur oder intermediale Zitate sein, bei denen sich ein Me- 
dienwechsel feststellen läßt, z.B. außerästhetische Zitate und Faktozita- 
te bei einer Collage, wenn beispielsweise Zeitungsausschnitte in einen 
literarischen Text eingefügt werden. Je nach ihrer semantischen Funk- 
tion lassen sich die Zitate zusätzlich abstufen in textliche Übernahmen, 
die sich am Prätext orientieren oder die autoreferentiell auf den Sinn 
des manifesten Textes hin weisen, in den sie integriert worden sind. Wo 
die zitathafte Relation zur Dominante eines Textes geworden ist, läßt 
sich das System der Zitathaftigkeit mit Hilfe des kategorialen semioti- 
schen Vierecks näher bestimmen. Die semantische, syntaktische und 
pragmatische Relation des üblichen semiotischen Dreiecks verbindet 
Oraic Tolic mit einer zusätzlichen vierten Dimension, der sogenannten 
"kulturellen Funktion", die es ermöglicht, die Wirkung eines Textes in 
der Gesamtheit seiner Funktionen im Rahmen jenes kulturellen Sys- 
tems zu zeigen, dem der betreffende Text angehört.^^ 

Es liegt auf der Hand, daß die Diskussion über die Funktion inter- 
textueller Texte angesichts der zahlreichen unterschiedlichen Konzepte 
von Intertextualität entsprechend widersprüchlich ausfällt. Für den 
engeren Intertextualitätsbegriff spricht nach Bernd Schulte-Middlelich, 
"Funktionen intertextueller Textkonstitution" (1985), nicht nur die An- 
wendbarkeit von Intertextualität in einer konkreten Textanalyse, son- 
dern auch die grundsätzliche Überlegung, daß die Literatur ihre Funk- 
tionalität jenseits des Spielerischen wiedergewinnen kann. Dies ist nur 
möglich, wenn sie wieder in den Kontext der Produktions- und Rezep- 
tionsvorgänge gestellt wird und als ein Versuch von Wirklichkeitsdeu- 
tung gesehen wird.^^ Der intertextuelle Vorgang kann als Interferenz 
zwischen dem Code des Autors und demjenigen des Lesers bezeichnet 
werden, wobei vorausgesetzt wird, daß der Leser imstande ist, die In- 
tentionalität des Autors sowie die bewußt eingesetzen Signale im Text, 
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die eine Erkennbarkeit des intertextuellen Verfahrens garantieren, als 
solche auch wahrzunehmen, ln diesem Sinne wird die Intertextualität 
zu einem konkreten Verfahren der Textanalyse, deren Analyseparame- 
ter im Dreieck einer jeder Kommunikation zu finden ist: Autor /Text/ 
Leser. Im Idealfall setzt der Autor den intertextuellen Bezug zielorien- 
tiert fest, der Text gibt die entsprechenden rezeptionssteuernden Signa- 
le weiter, und der Rezipient verarbeitet den Bezug in dem vom Autor 
intendierten Sinne.^^ Hochgradig intertextuelle Verweise können den 
Leser leicht überfordern und Störungen der literarischen Kommunika- 
tion auslösen, die sich von der Intention bis zur Rezeption, also über die 
ganze Bandbreite, auswirken können. Die Autorenintention kann 
längst nicht in jedem Fall nachvollzogen werden. Bei der Rezeption ei- 
nes Textes ergibt sich aufgrund der erheblichen Unterschiede in der 
Leseintensität, im Bildungsstand und der Leseerfahrung des Rezipien- 
ten eine praxisbedingte Variabilität. Die folgenden vier Funktionstypen 
bilden nach Schulte-Middelichs Systematik die Grundlage für weitere 
Differenzierungen: 

a) Der Prätext erhält zumindest eine Zusatzkodierung. 

b) Der Folgetext oder Textteile erhalten zumindest eine Zusatzkodie- 
rung. 

c) Der Prätext und der Folgetext beziehungsweise die entsprechenden 
Textteile erhalten jeweils gemeinsam zumindest eine Zusatzkodie- 
rung. 

d) Jenseits des Prätextes und/oder des Folgetextes oder Textteils ent- 
steht auf einer Metaebene zumindest eine neue Kodierung. 

Über der ersten Ebene liegen jeweils spezieller werdende Schichten mit 
konkreten Funktionen, mit denen sich die Abhängigkeiten und die un- 
terschiedlichen Wertigkeiten einzelner Funktionen differenziert dar- 
stellen lassen. Auf der ersten, konkreteren Ebene können einzelne inter- 
textuelle Funktionen noch sehr allgemein beschrieben werden, wie zum 
Beispiel: 

a) spielerisch, was die Freude am intellektuellen Spiel mit Texten zum 
Ausdruck bringt. 
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b) einzel-zweckgerichtet, um aufzurütteln und ein Problembewußt- 
sein zu schaffen, 

c) gesamt-zweckgerichtet, wobei die Gesamtstruktur des Textes zur 
philosophischen Aussage wird. 

Die einzelnen Punkte auf dieser Skala lassen sich wiederum unterglie- 
dern. Zum Beispiel können bei der Funktion ''einzel-zweckgerichtet'' 
auf der nächsttieferen Ebene zusätzliche funktionale Zuweisungen vor- 
genommen werden, nämlich: a) die affirmative Wirkungsstrategie, b) 
die neutrale Position und c) die kritische Wirkungsstrategie. Unterteilt 
man in einem nächsten Schritt beispielsweise die Funktion "kritische 
Wirkungsstrategie" in Unterkategorien, so ergeben sich präzisere 
Funktionszuweisungen wie Kritik an der Form, Kritik an Form und 
Thematik und Kritik an der Thematik. Im Gegensatz zur direkten Lek- 
türe eines traditionellen Textes stellt das intertextuelle Verfahren einen 
indirekten Weg dar, auf dem die Rezeption eines Textes gesteuert wird. 
Der Prätext wird in seiner Bedeutung bestätigt oder erhält neue Bedeu- 
tungen, auch wenn man dabei von einer neutralen Position ausgeht. Als 
besonders signifikant erweist sich eine Bedeutungsänderung, wenn sie 
mit einer kritisch wertenden Intention verbunden ist. Ihre Möglichkei- 
ten reichen nach Schulte-Middelich von der Relativierung des Prätextes 
bis zur vollständigen Ablehnung von dessen Wirklichkeitsmodell. 
Auch aus seiner Sicht handelt es sich bei Parodie und Satire grundsätz- 
lich um intertextuelle Textgruppen. Gerade am Beispiel der Parodie 
wird deutlich, in welchem Maße dieser Textsorte das Element des 
"Selbstzweckhaften, Spielerischen, der Freude am intellektuellen 
Spiel"^^ innewohnt, zu dem auch das Entschlüsseln der Bezüge von sei- 
ten des Rezipienten gehört. Das Verfahren selbst ist komplex. Die kriti- 
sche Rezeption kann sich "weniger oder gar nicht gegen den Prätext 
wenden, sondern gegen gewisse Automatisierungsprozesse in der Re- 
zeption, gegen , falsche' Rezeption verbunden mit einer Kritik an be- 
stimmten Rezeptionshaltungen"^^. Die kritisch-parodistische Intention 
und die damit beabsichtigte Wirkung ist dem Leser deutlich zu machen. 
Es ist eine verbreitete Ansicht, daß die Parodie als bestimmte Form der 
Intertextualität stärker markiert ist als andere literarische Gattungen. 
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Linda Hutcheon stellt in ihrer Studie 'The Politics of Postmodern Pa- 
rody" (1991) fest, daß die Parodie von der Forschung weithin als zentra- 
ler Faktor der Postmoderne betrachtet wird. Die Vorstellung, daß einzig 
das Original aus ästhetischer und kommerzieller Sicht als wertvoll zu 
betrachten ist, wird durch die Parodie in Frage gestellt. Die parodisti- 
sche Intertextualität zweifelt die Überlegenheit der künstlerischen Ori- 
ginalität an. Die postmoderne Parodie läßt zwar den zitierten Kontext 
aus der Vergangenheit nicht außer acht, unterstreicht jedoch mit Ironie 
die unwiderrufliche Distanz, die sie vom Gestern trennt. Die Parodie er- 
weist sich nicht nur in der Postmoderne als dominante literarische Gat- 
tung, sondern auch in der modernen Kunst: u.a. in den Schriften von 
Eliot, Joyce und Thomas Mann oder den Werken von Picasso und Ma- 
gritte. Das Geheimnis der Kontinuität zwischen dem postmodernen 
und dem modernen Gebrauch der Parodie als Strategie der Auseinan- 
dersetzung mit der Vergangenheit liegt in deren gemeinsamer Ableh- 
nung der allgemein anerkannten Kriterien.^^ ironische Form der 
Wiedergabe ist die Parodie unter politischen Bedingungen stets zwei- 
fach kodiert, indem sie das Parodierte zugleich legitimiert und unter- 
gräbt. Die Parodie zeigt einen Weg auf, wie Geschichte hinterfragt wer- 
den kann. 

Auch Beate Müller äußert in "Komische Intertextualität. Die literari- 
sche Parodie" (1994) die Ansicht, daß die Funktion der Parodie in der 
Kritik liegt. Doch nicht immer wird das Modell negiert; die Parodie 
kann aus einem Prätext bekannte, zumeist sprachlich-formale Charak- 
teristika übernehmen und auf einer solchen Strukturfolie ein eigenes, 
von der Vorlage unabhängiges Thema veranschaulichen. Die Autorität 
des Prätextes wird sozusagen "geborgt", wodurch die Kritik an der 
Vorlage entfällt. Je größer die Autorität des Prätextes, je bekannter er 
beim breiten Publikum ist, desto besser fungiert er als "Motor" und Ske- 
lett für ein häufig politisches Anliegen des Parodisten. Beate Müller un- 
tersucht das Zusammenspiel komischer und intertextueller Strategien, 
aus denen sich das parodiespezifische Instrumentarium zusammen- 
setzt. Sie unterteilt die intertextuellen Bezugnahmen generell in "The- 
ma" und "Sprache". Unter beiden Aspekten unterscheidet sie wieder- 
um zwischen "Reproduktion", "Variation" und "Innovation. Sie 
geht davon aus, daß jede Parodie ein "target" hat, daß sich die paro- 
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distische Kritik also gegen etwas Bestimmtes richtet, und unterscheidet 
- je nach Zielrichtung des parodistischen Textes - die drei folgenden 
Grundtypen: 

a) Stilparodien richten sich vor allem gegen stilistische Charakteristi- 
ka, während inhaltliche Anliegen eine sekundäre Rolle spielen. 

b) Die Parodien von Stil und Inhalt halten sich die Waage. Form und 
Stil richten sich - als Variation oder Karikatur - gegen die Vorlage. 

c) Die dritte Variante parodiert den Stil, ist jedoch inhaltlich von der 
Vorlage vollkommen unabhängig. Oft wird ein aktueller politischer 
Zustand angeprangert. Dieser Parodietyp borgt sich sozusagen die 
"Autorität" und den Bekanntheitsgrad des parodierten Textes aus, 
um in dieser von vornherein attraktiven Form eher Gehör für eine 
bestimmte politische Aussage zu finden. 

Die Übergänge zwischen diesen Grundtypen sind fließend.^i Bei der 
Wahl des zu Parodierenden wirken textimmanente und textexterne 
Markiertheit als entscheidende Faktoren mit.^^ Relevant für die Paro- 
diekonstitution sind semantische, pragmatische und syntaktische Mar- 
kierungen. Bei den pragmatischen Markierungen wirkt sich der Faktor 
des Bekanntheitsgrades spürbar auf die parodistische Intertextualität 
aus. Bei der semantischen Markierung erfahren die inhaltlichen Ele- 
mente der Vorlage mehr oder weniger einschneidende Veränderungen, 
ganz im Unterschied zu den syntaktischen Markierungen: Flier dürfen 
die wichtigsten sprachlichen Strukturen des Prätextes in der parodisti- 
schen Bearbeitung nicht fehlen, denn sie bilden das Strukturgerüst für 
den parodistischen Text. Es dürfte sich im Einzelfall als schwierig er- 
weisen, zwischen den intertextuellen Elementen auf sprachlich-syntak- 
tischer und auf thematisch-semantischer Ebene zu unterscheiden. Auf 
all diesen Ebenen können nämlich Analogien und Differenzen von Teil- 
strukturen Vorkommen, die sich nur im Kontrast zu ihrer Vorlage er- 
kennen lassen. 
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In der umfangreichen Thomas-Mann-Literatur allgemein und zu Doktor 
Faustus im besonderen liegen wenig Arbeiten vor, die sich mit Aspek- 
ten der Intertextualität beschäftigen. Vielsagend ist in dieser Hinsicht 
auch die Tatsache, daß in der 1994 erschienenen Bibliographie Tho- 
mas-Mann-Literatur 1976-1994 der Begriff "'Intertextualität" nicht einmal 
im Sachregister aufgeführt wird.^^ Schon seit vielen Jahren ist die Tho- 
mas-Mann-Forschung mehrheitlich literatur-psychologisch ausgerich- 
tet und betreibt aus dieser Sicht eingehende Quellenstudien. Den Auf- 
takt zu intertextuellen Untersuchungen gab Peter Pütz, und zwar be- 
reits 1971 - also über ein Jahrzehnt bevor die eigentliche Intertextuali- 
tätsforschung aufkam - mit seiner Untersuchung Thomas Mann und die 
Tradition, in der er das Ausmaß der Rückbeziehungen im Werk Thomas 
Manns ausführlich ausleuchtete und Bezüge zur antiken Literatur und 
zur Renaissance, zu Laurence Sterne und zu Goethe auf deckte. 

Etwa zehn Jahre später erschien die erste Arbeit, die sich im eigentli- 
chen Sinn mit dem Thema der Intertextualität befaßt. Hans Rudolf Vaget, 
"Intertextualität im Frühwerk von Thomas Mann" (1982) beschreibt 
dessen ausgesprochen antagonistisches Verhältnis zu seinen Vortexten. 
Durch die Bezugnahme und die Auseinandersetzung mit dem andern 
Text bildet Mann seine eigene poetische Konzeption: mit der Kontrafak- 
tur widerlegt er eine zu optimistische Botschaft oder nimmt sie zurück. 
Der Schriftsteller hat seine Abhängigkeit von fremdem Material nie ver- 
heimlicht und das Moment von dessen Integration in das jeweilige 
Werk wiederholt betont, was die prinzipiell intertextuelle Orientierung 
seines Schaffens eindeutig belegt.^^ Er greift nicht nur auf ferne Mythen 
und Märchenstoffe zurück, sondern bezieht auch näherliegende Texte 
aus der zeitgenössischen Literatur mit ein. Sein Frühwerk steht in ei- 
nem dialogischen Verhältnis zu anderen Texten und ist nicht nur von 
Verehrung geprägt, sondern ebenso von künstlerischem Antagonismus 
und dem Instinkt zur Selbstbehauptung. Der Impuls zum Widerspruch 
ist ein wichtiger Faktor in Thomas Manns Schaffen; in kritisch produkti- 
ver Auseinandersetzung schreibt er im Lichte seiner eigenen Erfahrun- 
gen gegen vorgegebene Texte an. Thomas Manns künstlerischer Weg 
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zur Parodie führt über die Kontrafaktur. Hinter diesem kritischen Ver- 
fahren steht das zugleich 'diebende und auflösende" Verhältnis zur 
Tradition. Der Kontrafaktur als Vorform der späteren Mannschen Paro- 
die fehlen noch zwei wesentliche Elemente: die offensichtlich humo- 
ristische Intention und das bewußte Spiel mit der historischen Distanz 
zum parodierten Text.^s Im Hinblick auf die Entwicklung des Erzähl- 
verfahrens der späteren großen Romane kommt der Schreibstrategie 
seiner frühen Erzählungen erhebliche Bedeutung zu. 

Psychoanalytisches Interesse am Werk Thomas Manns zeigt Rolf 
Günter Renner in "Lebens-Werk. Zum inneren Zusammenhang der Tex- 
te von Thomas Mann" (1984). In der umfangreichen Untersuchung, die 
als "grundsätzlich wichtige Darstellung der Intertextualität in Thomas 
Manns Werk" bezeichnet wird^^ vermißt man gänzlich die in der Inter- 
textualitätsforschung sonst üblichen Bezüge zu fremden Texten, be- 
zieht sie sich doch ausschließlich auf Thomas Manns eigene Texte. Ren- 
ner zeigt die Schnittpunkte auf, an denen sich Werk und Leben berüh- 
ren, und weist ausführlich nach, wie Manns Erzähltexte, Essays, Briefe 
und autobiographische Quellen aufeinander bezogen sind. Seine nar- 
zißtische Haltung verbindet nicht nur das fiktionale Werk mit den dis- 
kursiven Texten, sondern zeigt sich durchgehend auch in den verschie- 
denen Stadien von Thomas Manns Werkgeschichte. 

Erst Jahre nach H.R. Vagets erstem Aufsatz zur Intertextualität prä- 
sentiert Bernd Hamacher seine auf dem intertextuellen Ansatz basieren- 
de Untersuchung "Poetologische Funktionen des Märchens bei Thomas 
Mann" (1996). Hamacher geht darin Thomas Manns Verhältnis zum 
Volks- und Kunstmärchen nach und untersucht am Beispiel von Grimm 
und Andersen die Märchenmotivik im Früh werk des Schriftstellers. 
Der typologische Bezug zu Märchenfiguren steht nicht ausschließlich 
im Zusammenhang mit einer märchenhaften Erlösungsgeschichte, son- 
dern dient zunächst der "Subjektstabilisierung" oder dem Widerstand 
gegen die Dezentrierung des Subjekts, wie sie von einer global konzi- 
pierten Intertextualität propagiert wird.^^ Die Situationsverschiebung 
zwischen den jeweiligen Ausgangsmärchen und den entsprechenden 
Texten Manns dient - nicht nur dem Leser, sondern auch dem Autor 
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selbst^® - der Erschließung der Welt durch Erfahrung. Durch den künst- 
lerischen Prozeß des Schreibens schafft sich der Autor über die Einheit 
des Werks seine eigene Individualität. Die Frage nach einer humanen 
Lebensperspektive bleibt auch im Spätwerk Manns an die märchenhaf- 
te Kategorie der Erlösung geknüpft; selbst in Doktor Faustus lassen sich 
Beispiele dafür finden: so vergleicht der Erzähler Zeitblom Adrian Le- 
verkühn in seinem Streben mit Andersens kleiner Seejungfrau^^, und in 
der Nachschrift zum Roman gibt Thomas Mann der Hoffnung Aus- 
druck, daß Religion und göttliche Gnade die Erlösung herbeiführen 
mögen, nachdem die Kunst letzten Endes versagt habe. 

Peter V. Brinkemper hingegen betrachtet in "Spiegel & Echo. Interme- 
dialität und Musikphilosophie im Doktor Faustus" (1997) den Roman- 
schluß als eine musikalisch-narrative Figuration von Spiegelung und 
Echo zwischen Identifikation und Konstruktion und synchronisiert da- 
mit die Erzählzeit und die erzählte Zeit. Manns Faustus-Roman kenn- 
zeichnet sich durch ein ausgesprochen hohes Reflexionsniveau. Die 
Techniken der Spiegelung decken ein doppeltes Verhältnis zur Zeit auf: 
Brinkemper zeigt daran einerseits den Anspruch des Romans auf sou- 
veräne Zeitgestaltung auf, andererseits aber auch den historischen Zeit- 
bezug und die zeitliche Verfallenheit an gesellschaftliche Moden und 
Trends. Als theoretisches Rückgrat des Romans läßt sich Adornos Mu- 
sikphilosophie intermedial rekonstruieren, und die im Roman vorge- 
stellten kunstphilosophischen und musikgeschichtlichen Konzepte 
werden in den chronologischen Gang der Erzählung und der Zeitge- 
schichte eingebettet. Es geht Brinkemper um das intermediale Verhält- 
nis von Musik und Literatur; aufs neue reflektiert er die Beziehungen 
zwischen Ästhetik und Kognition, die Affinitäten und Differenzen zwi- 
schen Musik und Literatur. Die zahlreichen Motivwiederholungen und 
Variationen in der Romanerzählung sind bedeutungsvolle Strukturele- 
mente und lassen sich als Grenzmarkierungen zwischen dem Musikali- 
schen und dem Literarischen bezeichnen. Als "Spiegel und Echo" oder 
Figuren der medialen Doppelung bezeichnet Brinkemper diese Vexier- 
bilder des Romans. Sie geben auf den ersten Blick den Anschein einer 
identischen Wiederholung, entpuppen sich aber, sobald sie in der chro- 
nologischen Abfolge der Ereignisse betrachtet werden, als differierende 
Variationen. Brinkemper isoliert diese Figuren aus ihrem Kontext und 
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untersucht sie auf ihren diskursiven Doppelcharakter hin. Die Figuren 
sind musikalisch und literarisch zugleich und haben somit intermedi- 
alen Status.®^ Schon der Titel der Untersuchung weist auf zwei wichtige 
Figuren der medialen Doppelung hin, die sich als Schlüsselbegriffe er- 
weisen. Es geht um den "kovarianten, intermedialen Wandel von Mu- 
sik, Politik und Erzählen. In seiner umfangreichen Untersuchung be- 
handelt Brinkemper eingehend die Thematik und Struktur des Musik- 
romans, läßt jedoch das von ihm erwähnte "Palimpsest von Zitaten und 

Montagen"^2 vollständig aus. 

Auch wenn zu eben diesem "Palimpsest von Zitaten und Monta- 
gen" in Doktor Faustus noch keine Arbeiten mit intertextuellem Ansatz 
vorliegen, besteht immerhin schon eine Reihe von Untersuchungen zur 
Mannschen Zitierweise. Hier soll auf einige anregende Arbeiten einge- 
gangen werden, auch wenn sich nicht alle explizit auf Doktor Faustus be- 
ziehen. Über das außerordentliche Ausmaß der Zitate bei Thomas 
Mann und deren Integration in Der Zauberberg und Lotte in Weimar in- 
formiert bereits der aufschlußreiche Aufsatz von Hermann Meyer "Das 
Zitat in der Erzählkunst" (1961). Thomas Mann nimmt mit seiner Tech- 
nik der "Montage" nicht nur eigentliche Zitate, sondern ganze Gehalt- 
komplexe in seine Romane auf. Die strukturierende Rolle der literari- 
schen Zitate zeigt sich besonders im Zauberberg, bei dem "die leitmotivi- 
schen Arabesken, in deren Geschlinge die Zitate aufgenommen sind", 
besonders deutlich werden.^^ Mit Hilfe von Zitaten gelingt es dem Au- 
tor, fremde Sinnbezüge in das eigene Werk einströmen zu lassen. Dies 
wiederum ermögliche ihm, mehrschichtige Kompositionen zu gestal- 
ten, die über sich selbst hinausgreifen. Die "realistisch charakterisieren- 
den" Zitate eines Fontane und die "musikalisch symbolisierenden" ei- 
nes Raabe bilden die "ideelle Oberschicht", die mit der "Unterschicht 
der pragmatischen Erzählinhalte" verbunden ist. Aus diesem Zusam- 
menspiel von Sinn- und Tatsachenbereich entsteht Manns Mehrschich- 
tigkeit des Erzählens.®^ Die souveräne Freiheit des Erzählers, die sich im 
Zitierverfahren im Zauberberg zeigt, kann bei allen Unterschieden auch 
bei Doktor Faustus festgestellt werden. In beiden Romanen ist der Erzäh- 
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1er nicht auf einen bestimmten, durch den Inhalt der Erzählung vorge- 
schriebenen Literaturbereich angewiesen, sondern kann seine Zitate 
frei entlehnen, wo immer es ihm beliebt. Anders im historischen Roman 
Lotte in Weimar, bei dem "das Goethewort und das goethezeitliche Do- 
kument" die stoffliche Grundlage für die Romanstruktur bilden.^5 
nicht erkannte Zitat, das im Zauberberg als Handlungsmotiv auffällt, 
deutet schon auf Manns spätere Vorliebe für eine kryptische Zitatver- 
wendung hin, wie sie besonders im Doktor Faustus und im Erwählten zu 
finden istß^ 

Eine der ersten Arbeiten zur Zitierweise in Doktor Faustus stammt 
von Karlheinz Fiasselbach und trägt den Titel "Der leitmotivische Ge- 
brauch von Sprachschichten und Sprachpartikeln in Thomas Manns 
Doktor Faustus" (1980). Darin geht der Autor auf die leitmotivische Ver- 
wendung des Altdeutschen ein und weist nach, wie Thomas Mann 
sprachliche Elemente - analog zu einer kompositorischen Praxis - leit- 
motivisch einsetzt, um bestimmte Romanfiguren zu charakterisieren 
und den Ideennexus des Romans transparent werden zu lassen.®^ Kurz 
danach zeigt Eckhard Fieftrich in "Radikale Autobiographie und Allego- 
rie der Epoche Doktor Faustus " (1982) erstmals das enorme Verweis- 
system des Romans deutlich auf und weist nach, wie musikalische Struk- 
turen und Techniken Thomas Manns poetische Verfahrensweise und 
seine Anspielungskunst entscheidend mitbestimmt haben. Vor allem 
aber konzentriert sich Heftrich auf die inhaltlichen Aspekte.®® Das Ver- 
ständnis des Romans hängt in engem Maße von der Einsicht des Lesers 
in die mit dem Problemkomplex der Identität verknüpfte Parallelität 
zwischen Kunst und Geschichte bzw. Politik ab. Heftrich belegt damit 
seine These, daß Thomas Manns Werk letztlich auf Verfall und Unter- 
gang ausgerichtet sei. Thomas Manns Alterskunst rechtfertigt sich da- 
durch, daß sie den Verfall aufhält und überwindet. Dieser Rechtfertig- 
keitszwang der Kunst wird von Mann lebenslang als sein eigentliches 
Problem erfahren. Zurücknahmen sind nicht im Sinne einer Widerle- 
gung zu deuten, sondern als künstlerische Antworten der Spätgebore- 
nen auf eine Tradition. Mithilfe vieler Textbeispiele aus Der Zauberberg 
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belegt Erika Wirtz in "Zitat und Leitmotiv bei Thomas Mann" (1984), 
wie Leitmotive - die auch als Selbstzitate innerhalb eines Werks be- 
zeichnet werden - einen Handlungsgang vereinheitlichen können.^^ 
B 0 rge Kristiansen hingegen äußert in "Das Problem des Realismus" 
(1990) die Ansicht, daß Thomas Manns Leitmotivtechnik kein beliebi- 
ges formales Spiel bleibe. Die realistisch dargebotene Wirklichkeit wer- 
de durch die weitverzweigte Leitmotivik zur Maske und zum allegori- 
schen Bild. Kristiansen stellt zudem fest, daß Manns Leitmotive nebst 
dieser wichtigen Funktion gelegentlich auch die Grenzen zwischen den 
Phänomenen verwischen würden.^o Gert Bruhn geht in seiner Untersu- 
chung "Das Selbstzitat bei Thomas Mann" (1992) näher auf das Wesens- 
verhältnis von Eigenzitat und fremdem Zitat ein.^i Im Gegensatz zum 
fremden Zitat gehört das Selbstzitat zum privat-persönlichen Geistes- 
gut eines Autors und besitzt deswegen einen grundsätzlich anderen 
Verweischarakter als das mehr oder weniger bekannte Zitat. Der Gehalt 
eines aus fremden literarischen Quellen stammenden Zitats bezieht sich 
prinzipiell auf "objektive faktische historische und literarische Gege- 
benheiten", während das Zitat, das den eigenen Werken entnommen 
ist, auf subjektive Elemente verweist, die mit dem persönlichen Leben 
und Denken des Autors selbst zu tun haben. Das von Thomas Mann 
vielfach eingesetzte Selbstzitat trägt nicht nur zur Schaffung von Fikti- 
on bei, sondern erlaubt ihm zugleich, seine eigene Biographie in sein 
Werk einzuflechten und sie damit zu verschmelzen. Hermann Kurzke in- 
terpretiert in seiner Untersuchung "Nietzsche in den Betrachtungen eines 
Unpolitischen" (1993) Thomas Manns Zitiertechnik als eine Kunst, die 
nicht nur das Anlehnungsbedürfnis eines bestätigungssüchtigen Nar- 
ziß zeige, sondern jenseits ihrer inhaltlichen Rolle auch eine spielerische 
Funktion erfülle, indem der Künstler hier nicht nur rede, sondern auch 
reden lasse. Am Beispiel der Betrachtungen unterscheidet Kurzke zwi- 
schen verschiedenen Formen einer Semiotik des Zitierens. Die "Semio- 
tik des Vordergrunds" bezieht sich auf den Inhalt, bei dem das Zitieren 
als narzißtische Bestätigung gesehen wird, während die "Semiotik des 
Hintergrunds" auf die Form Bezug nimmt, bei der das Zitieren als ironi- 
sche Kunst betrachtet wird. Zwischen den beiden Formen bestehen 
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komplizierte Beziehungen, bei denen die Funktion eines Zitats im argu- 
mentativen Gefüge der Vordergrundsemiotik durch die ästhetizistische 
Brechung der Hintergrundsemiotik modifiziert wird.^^ Von der Art des 
Zitierens hängt jeweils das inhaltliche Gewicht eines Zitats ab. Kurzke 
gibt eine terminologische Übersicht über die zehn auffälligsten Formen 
des Zitierens, in der das von Rolf Günter Renner und Gert Bruhn behan- 
delte Selbstzitat erst an siebter Stelle aufgeführt wird. Das Ermitteln 
von Zitaten legt die wahre künstlerische Struktur - hier der Betrachtun- 
gen - zutage, wobei der Blick auf die Quellen eine ironische Tiefen- 
schicht eröffnet. Jan Aßmanns Untersuchung "Zitathaftes Leben. Tho- 
mas Mann und die Phänomenologie der kulturellen Erinnerung" (1993) 
geht von einer von Mann geprägten Redewendung aus.^^ Die Formulie- 
rung "zitathaftes Leben" verwendet Thomas Mann in seinem "Jo- 
seph"- Roman und bringt dadurch die Idee der "gelebten vita", der 
Nachfolge und Identifikation mit dem Vorgeprägten, zum Ausdruck. 
Zitate beziehen sich so gesehen auf ein kollektives Wissen und nicht auf 
einen Grund text, der zitiert wird. Thomas Manns Konzeption des "zi- 
tathaften Lebens" kennt - anders als die von Oraic Tolic postulierte Zi- 
ta thaftigkeit des kategorialen semio tischen Vierecks - keine Grenzen 
des Zitierfähigen. "Der Mythos verliert seine Konturen einer gelebten 
Geschichte und weitet sich zu einem magmatischen Menschheitsge- 
dächtnis, in dem die Bilder nicht mehr in narrativem Zusammenhängen 
organisiert sind, sondern alles mit allem zusammenhängt und im 
Kunstwerk als Zitat und Montage neu zusammengebracht wird."^^ Zi- 
tate verankern den Mythos und stehen somit im Dienst der kulturellen 
Vermittlung. Eine weitere Arbeit zur Zitierweise in Doktor Faustus er- 
scheint erst 1994. Ulrike Hermanns deckt in ihrer positivistischen Analy- 
se "Doktor Faustus im Lichte von Quellen und Kontexten" (1994) zu- 
nächst neue Quellen zu den verschiedenen Themensträngen des Ro- 
mans auf, um sie danach in ihrer Bedeutung für den Romanzusammen- 
hang einzuordnen. Wie ein Bogen umspanne die zentrale Idee des Ver- 
falls die Quellen und den Kontext.^^ Ebenfalls der Quellenforschung 
verpflichtet ist Barbara Molinelli-Stein (1999) in ihrem Aufsatz "Thomas 
Mann - Adrian Leverkühn: Eine sonderbare Art von übertragener Auto- 
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biographie". Anhand von Materialien aus dem Thomas-Mann- Archiv 
zeichnet Molinelli-Stein die Werkgenese des Romans nach, richtet je- 
doch ihr Interesse auf die autobiographischen Elemente, die nebst be- 
kannten Einzelheiten aus den Biographien Hugo Wolfs, Robert Schu- 
manns, Tschaikowskys und der historischen Faustfigur in einem mythi- 
schen Beziehungsgeflecht in die Künstlerfigur Leverkühn eingeflossen 

sind.^7 

Zwei frühe Arbeiten zu Thomas Manns offensichtlicher Montage- 
technik legen Hermann Meyer und Istvan Söter vor. Hermann Meyer 
faßt in seiner Untersuchung ''Zum Problem der epischen Integration" 
(1950) die epische Ganzheit eines Werkes ins Auge. Meyer greift vor al- 
lem auf den Zauberberg zurück, um ein Prinzip aufzuzeigen, das er als 
"intentionale Struktur" bezeichnet. Er weist darauf hin, wie die unend- 
lichen Dialoge zwischen Naphta und Settembrini durch die erzählten 
Nebenumstände an Plastizität gewinnen, dabei aber dennoch fest in der 
Hand des Erzählers bleiben. Das Motiv des Zeitverlusts, das dem Motiv 
der benutzten Zeit gegenübersteht, führe den Leser zum leitenden Prin- 
zip von "Rausch und Helle", das die epische Integration bewirke. Locker 
gereihte Elemente würden einander Tiefe und Fülle verleihen, indem 
sie wie Glocken eines Glockenspiels in einem Akkord zusammenklän- 
gen.^® Eine andere Arbeit zur Montagetechnik in Doktor Faustus verfaßt 
Istvan Söter, der in "Tagebuch eines Lesers. Zur Struktur des Romans 
Doktor Faustus" (1957) die komplizierte Motivstruktur des Romans mit 
Prousts Motivtechnik und der musikalischen Logik von Wagners Leit- 
motivstruktur verbindet. Söter sieht Manns Roman als Kombination 
von Roman und Essay, wobei Struktur, Aufbau, Aussageweise und die 
innere Logik des Essays auf die Handlung und Charakterzeichnung der 
Romanfiguren und deren Psychologie übertragen worden seien.^^ Walter 
Weiss baut in der Untersuchung "Sprachlich-thematische Integration 
bei Thomas Mann" (1964/1995) auf Hermann Meyers Darstellung der 
"epischen Integration" von 1950 auf. Thomas Manns erklärte Neigung, 
"das Zitat der selbständigen Erfindung vorzuziehen"^öö, erkläre sich 
aus seinem konservativen Festhalten am abendländischen Bildungsgut, 
an seinem Streben nach einer Thematisierung des Wirklichen und an 
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seiner Freude am humoristischen Spiel. Das Zusammenwirken der Tra- 
ditionen des aufklärerischen Humanismus mit denjenigen der Roman- 
tik, des Individuellen mit dem Typischen, schlägt sich auch sprachlich 
nieder. Am ''Maßstab der organisch gewachsenen Symbolsprache" 
Goethes gemessen, wird Manns Sprache als "Späterscheinung" und als 
"Ausdruck einer sich erschöpfenden Kultur" negativ beurteilt. Das 
Selbstzitat, Manns bezeichnende Art des Zitierens, bringt seine Vorlie- 
be für etwas Vorgeprägtes zum Ausdruck und wird in seinem Werk als 
eine Form der Wiederkehr des Gleichen zu einem wichtigen Motiv, das 
quer durch das Werk Verbindungslinien schafft. Im Selbstzitat verbin- 
den sich "Wiederkehr des Gleichen und Abwandlung, Identität und 
Variation. Außer der sinnentsprechenden Anwendung des Zitats 
beherrscht Mann auch den ironisch sinnverkehrenden oder sinnver- 
schiebenen Gebrauch von Textübernahmen, wobei der Kontrast zwi- 
schen der Wirklichkeit und der Spiegelung ebenso wichtig sein kann 
wie die Übereinstimmung. Weiss bezeichnet Thomas Manns Wirklich- 
keitsmontage als "Thema tisierung". Der Begriff der "Integration" be- 
leuchtet den Aufbau der fiktiven Welt im Werk Thomas Manns. Weiss 
ist der Ansicht, daß sich die sprachliche und die von Hermann Meyer 
vorgeschlagene epische Integration ergänzen. 102 

Eine nach wie vor grundsätzliche Arbeit für die Erschließung des 
Hintergrundmaterials zu Doktor Faustus stammt von Gunilla Bergsten 
und trägt den Titel "Thomas Manns Doktor Faustus. Untersuchungen zu 
den Quellen und zur Struktur des Romans" (1963). Zum ersten Mal 
wird hier gezeigt, wie bedeutend die Kenntnis der Quellen für das Ver- 
ständnis der Romantektonik ist. Gunilla Bergsten widmet ein Kapitel 
Thomas Manns Montagetechnik und versucht, Manns teils willkürliche 
Verwendung der Begriffe "Montage" und "Zitat" etwas klarer vonein- 
ander abzugrenzen. Die in Doktor Faustus vorkommenden Zitate im üb- 
lichen Sinne des Wortes lassen sich in zwei Kategorien einordnen: Offe- 
ne Zitate, die der Leser als solche erkennen soll, und geschickt in den 
Text integrierte versteckte Zitate, die oft unbemerkt bleiben. Zur letzte- 
ren Gruppe zählt Bergsten auch Manns sogenannte Selbstzitate. In 
Doktor Faustus sind die Zitate aus den verschiedensten Quellen zusam- 
mengetragen; viele von ihnen lassen sich nicht in einen Zusammenhang 
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mit der eigentlichen Faust-Thematik bringen - ganz im Gegensatz zu 
den andern Romanen, bei denen die eingesetzten Zitate der Schaffung 
einer zeitgetreuen Atmosphäre dienen. Thomas Manns Quellenwahl 
läßt sich besser nachvollziehen, wenn man sich seine Einstellung zu 
Deutschland und den deutschen Fragen im Jahrzehnt vor der Nieder- 
schrift des Doktor Faustus vergegenwärtigt. Im Anhang ihrer Arbeit 
weist Bergsten tabellarisch die ihr bekannten Zitate in den verschiede- 
nen Kapiteln nach. Eine grundlegende Analyse von Thomas Manns 
Montageprinzip legt Hans Wysling vor. In 'Technik der Montage. Zu 
Thomas Manns Erwählten" (1963) kommt er zu dem Ergebnis, daß Tho- 
mas Mann "Sprachstoff" und nicht die "Realie" suchte. Das Notizen- 
material zu einem Werk fungiere als großer "Realienbehälter", in dem 
sich Exzerpte, Berechnungen, Zusammenstellungen von Namen fin- 
den. Sie dienen vor allem "als Gedächtnisstütze", geben aber kaum 
Aufschluß über den Charakter eines Werks und über Schlüsselszenen 
oder Leitmotive”. 105 Der eigentliche Prozeß der Komposition vollziehe 
sich im verborgenen. Thomas Mann montiere die gesammelten Realien 
und Leitmotive am Gerüst einer vorerzählten Handlung und erhöhe 
damit den Gehalt an Wahrscheinlichkeit der fiktiven Erzählung. Mann 
arbeite mit Wort- und Bildzitaten, löse aber das Material in Teile auf, die 
nur noch in der neuen "Scheinwirklichkeit des Sprachwerks" funktio- 
nalen Wert hätten. Das Werk setze sich "als absolut". Die Dinge gibt es 
nicht mehr, sondern "nur noch die unendlichen Relationen zwischen 
den Dingen". 106 Einige Jahre später erläutert Wysling in "Mythus und 
Psychologie" (1967), wie Thomas Mann seine Montage in den "Dienst 
der Komposition" stellt, wobei er acht Weisen der Übernahmen unter- 
scheidet. io7 Lieselotte Voss gelingt es in ihrer grundlegenden Untersu- 
chung "Die Entstehung des Doktor Faustus. Dargestellt anhand von un- 
veröffentlichten Vorarbeiten" (1975), den organischen Entstehungspro- 
zeß des Romans leicht verständlich nachzuvollziehen und einen auf- 
schlußreichen Einblick in Manns Arbeitsweise zu vermitteln. Hermann 
Kurzke präsentiert in "Thomas Mann. Epoche - Werk - Wirkung" 
(1985/ 1997) nicht nur eine einführende Gesamtdarstellung zu Doktor 
Faustus und seinen vier Strukturschichten Künstlerroman, Faustroman, 
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Gesellschaftsroman und Deutschlandroman, sondern beschäftigt sich 
auch mit Manns Prinzip der Montage. Als "Montage" bezeichnet Tho- 
mas Mann seine Vorgehens weise, mit der er so "viele Texte und Rea- 
lien" in seinen Roman übernommen hat. Er verwendet den Begriff zum 
ersten Mal 1945 in einem Brief an T.W. Adorno und zwei Jahre später 
wiederum in der Entstehung des Doktor Faustus. Im Gegensatz zu diesem 
Verfahren steht die "goethesche Forderung nach dem 'organisch' ge- 
stalteten Kunstwerk, das auf 'natürliche' Weise gewachsen ist".io® Manns 
mehr oder weniger versteckte Montagen können dem Leser entgehen, 
doch das Erkennen der einmontierten Zitate gewährleistet ein zusätzli- 
ches Vergnügen. Auch Gunter Reiss thematisiert in seiner Untersuchung 
"Allegorisierung und moderne Erzählkunst" (1997) das Prinzip der 
Montage. Dabei läßt er sich von Manns Äußerungen leiten, wonach es 
sich bei diesem Vorgehen um eine Verfahrensweise handle, dank der 
die Wirklichkeit in den Roman eingehe. Manns Montagebegriff beruhe 
jedoch nicht auf einer organischen "Einstimmigkeit aller Teile im Gan- 
zen". Reiss widerlegt Hermann Meyers Ansicht, daß Mann den über- 
nommenen Stoff im neuen Kontext amalgamiere.i^^ Ausgehend von der 
Untersuchung von Walter Weiss zur sprachlichen Thematisierung be- 
zeichnet Gunter Reiss jenen Vorgang als "allegorisierende Erzähltech- 
nik", bei der ein aus Bruchstücken konstruiertes Modell im neuen Kon- 
text eine exemplarische Funktion erhalte.^^o Als Auswahlkriterium der 
zu montierenden Teile fungiere der Sinn, der dem neuen Modell zuge- 
sprochen werden soll. Nach Helmut Koopmann (1990) hat Thomas Mann 
in Doktor Faustus sein "Montageprinzip" wie nie zuvor genutzt: er ver- 
mische "Sphären" und bewirke damit, daß sich die Figur des Protago- 
nisten Leverkühn nach vielen Seiten hin öffne und daß die Grenzen sei- 
ner Individualität nach allen Richtungen gesprengt würden.^^^ 

Auch die Parodie als ein rückwärts gewandtes stilistisches Verfah- 
ren gilt an sich als eine intertextuelle Textsorte. Die Mehrzahl der vielen 
Untersuchungen zur Parodie wollen einen Überblick vermitteln und 
gelten somit selten einem Einzelwerk. Die meisten Autoren sehen 
Manns Parodien als eine kulturelle Endform oder als Ausdruck eines 
geschichtlichen Übergangs, der nur noch bewahre, indem er ad absur- 
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dum führe. So hält zum Beispiel Hans Albert Maier in "Die Stellung des 
Doktor Faustus im Gesamtwerke Thomas Manns" schon 1948 fest, daß 
die Parodie als Stilelement und geistiges Motiv auch in Doktor Faustus 
eine bedeutsame Rolle spiele. Die Parodie komme im Roman nicht als 
lebenssteigernde Imitation zum Zuge, sondern "immer nur als glau- 
benslose, lebensentleerte Spätform". ^ 12 Arbeiten, die sich dem Doktor 
Faustus als einem Einzeltext widmen, wie David Roberts in seiner Unter- 
suchung "Die Postmoderne - Dekonstruktion oder Radikalisierung der 
Moderne? Überlegungen am Beispiel des Doktor Faustus" (1968) be- 
trachten den Roman u.a. auch aus der Perspektive der Parodie. Das 
Ende der Moderne vollziehe sich im Zeichen der Umkehrung, wobei 
die Parodie als negative Umkehrung die geschichtsphilosophische 
Konstruktion einerseits aufhebe, diese andererseits aber auch als mythi- 
sche Wiederholung bzw. Wiederkehr der geschichtsphilosophischen 
Konstruktion in Frage stelle. "Felix Krull und Goethe. Thomas 
Manns Bekenntnisse als Parodie auf "Dichtung und Wahrheit" (1985) 
setzt Thomas Sprecher Thomas Manns Felix Krull in Beziehung zu Goe- 
the. Die Ambivalenz zwischen der Krullschen "imitatio" und dem eige- 
nen Anspruch auf Repräsentativität zeigen die Mannsche Parodie als 
naheliegende künstlerische Lösung. Sprecher ermittelt textliche Be- 
zugspunkte, in denen Stilmerkmale und Wesenszüge von Felix Krull 
zum Ausdruck kommen, die diesen mit Goethe verbinden. 



1.4 Sonstige Sekundärliteratur zu ausgewählten Themen über 
Doktor Faustus 

In dieser Übersicht, die keinen Anspruch auf Vollständigkeit erhebt, 
werden nur die interessantesten Positionen zu den Aspekten Faust und 
der Faustmythos, Thomas Manns Goethe-Nachfolge sowie zum 
Deutschlandbild in Doktor Faustus kurz dargelegt. Auf die zahlreichen 
Arbeiten zur Musik in Doktor Faustus und zu weiteren Themen, die in 
dieser Untersuchung jedoch nicht zentral sind, wird hier nur eingegan- 
gen, wenn der Bezug zur jeweiligen Thematik offensichtlich ist. 
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Unter den umfangreichen Studien, die entweder einen Längsschnitt 
durch die Tradition der Faustdichtungen beinhalten oder einzelnen 
Motiven aus dem Volksbuch nachgehen, sticht die frühe Untersuchung 
von Anni Carlsson "Das Faustmotiv bei Thomas Mann"' (1949) hervor. 
Schon damals stellte sie fest: "Als Einzelmensch "ist" dieser deutsche 
Tonsetzer Adrian Leverkühn, als Paradigma "ist" er Doktor Faustus. 
Das nationale Paradigma ergibt sich aus der Gleichungsetzung Adrian 
Leverkühns mit Doktor Faustus. Diese scheinbare Diskrepanz ent- 
spricht nach Carlsson jedoch der Intention des Romans. Ein weiterer 
Meilenstein in der Thomas-Mann-Forschung, der über die Untersu- 
chung von Anni Carlsson hinausführt, ist und bleibt Käthe Hamburgers 
Studie "Anachronistische Symbolik: Fragen an Thomas Manns Faus- 
fws-Roman" (1969). Flamburger bezweifelt grundsätzlich, daß die 
Faustthematik als historisches Gleichnis dem Roman überhaupt ange- 
messen ist und daß sich ein Musikwerk dazu eignet, die faustische Ver- 
messenheit und die angebliche Schuld seines Schöpfers zu verkörpern. 
In klarer Argumentation legt sie dar, daß sich der Teufelspakt nicht als 
notwendiger Bestandteil der Musikerhandlung erweise, da eine direkte 
Übertragung von faustischer Vermessenheit auf das künstlerische 
Schaffen des Komponisten Adrian Leverkühn anachronistisch anmu- 
te.^^5 In "Schließlich aber holt ihn der Teufel. Zur Faust-Tradition in 
Thomas Mann's Doktor Faustus" (1997) zeichnet Dieter Aßmann die lite- 
rarische Faust-Tradition nach, in die er die Entstehungsgeschichte des 
Doktor Faustus einbettet. Goethes Faust werde nirgendwo als Quelle ge- 
nannt, ja es werde sogar bestritten, daß es sich dabei um eine Quelle für 
Doktor Faustus handle. Dennoch sei Manns Kolleg über Faust im Jahre 
1938 in Princeton zu berücksichtigen, selbst wenn die Zahl der Entleh- 
nungen aus dem Volksbuch viel größer sei als jene aus Goethes Faust. 
Aßmann belegt seine Ausführungen mit einigen versteckten Zitaten 
aus Goethes Faust. Andere Studien gehen auf den offensichtlichen Wi- 
derspruch zwischen dem Faustmythos und der anachronistischen Ro- 
manfigur Leverkühn ein, der sich aus der Sicht der Fausttradition offen- 
bar nicht erklären lasse. Nach wie vor wichtig ist die Untersuchung von 
Birgit S. Nielsen "Adrian Leverkühns Leben als bewußte mythische imi- 
tatio des Dr. Faustus" (1965). Nielsen stellt fest, daß dem Leben von 
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Adrian Leverkühn und Serenus Zeitblom ein mythisches Schema zu- 
grunde liegt, wenngleich das mythische Element auf den ersten Blick 
nicht sehr deutlich hervortrete. Außerdem greift sie den Aspekt der my- 
thischen Ideen, die im Nationalsozialismus mißbraucht worden seien, 
wieder neu auf. Indem Thomas Mann den Mythos '"humanisiert", neh- 
me er ihn den "faschistischen Hintermännern" aus den Händen. Her- 
bert Lehnert thematisiert in "Fiktion, Mythos und Religion" (1965) eben- 
falls diesen Gedanken, verbindet jedoch den Aspekt des Mythos mit der 
Struktur von Manns frühen Romanen wie Buddenbrooks und Der Zauber- 
berg. Überzeugend weist er nach, wie zwei antithetisch verlaufende 
Strukturlinien miteinander verklammert sind, von denen die eine - 
durch die variierende Wiederholung von Motiven der Entwürdigung 
wie Krankheit und Tod - eher fallend verlaufe und die andere steigend, 
indem sie durch den Zeitverlust positiv gewertet werde, da sie den Ein- 
gang in die befreiende mythische Welt gewähre. Eine ähnlich antitheti- 
sche Struktur weise auch Doktor Faustus auf.^^^ In "Mythus und Psycho- 
logie bei Thomas Mann" (1967) verfolgt Hans Wysling die Entwicklung 
des Mythos-Begriffs bei Thomas Mann, der dem Mythos viel verdanke. 
Wysling deckt am Beispiel Des Erwählten die strukturelle Bedeutung 
der Mythos- Vorstellungen für das Schreiben des Dichters auf, weitet 
seine Beobachtungen aber auch auf Manns Gesamtwerk aus.^^^ Jahre 
später kommt Herbert Lehnert erneut auf das Thema des Mythos zurück, 
in "Joseph und seine Brüder" (1993) führt er seine in den sechziger Jahren 
begonnenen Strukturanalysen fort. In den zwanziger Jahren war der 
Mythos in allen denkbaren Spielarten Mode geworden. Thomas Mann 
erkannte schon früh die in solchen Tendenzen liegende Gefahr. Dies 
zeigt sich deutlich in seiner Formulierung, es komme darauf an, den Fa- 
schisten den Mythos aus den Händen zu nehmen, und ihn umzufunk- 
tionieren. Überzeugend weist Lehnert nach, wie sich in den Joseph-Ro- 
manen die kulturkritischen Tendenzen letztlich als strukturelle Ele- 
mente herausstellen. In "Die letzte Zweiheit: Menschen- Kunst- und 
Geschichtsverständnis im Doktor Faustus" (1993) legt Terence J. Reed die 
drei verschiedenen darin enthaltenen Mythen dar - Faust, Nietzsche, 
Dionysos - und zeigt wie sie unterschiedlich wirken. Er verbindet sie 
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synkretisch miteinander und zeigt auf, wie sie eine historische Erklä- 
rung für die deutsche Katastrophe liefern können. 

Auch zu Thomas Manns Goethe-Nachfolge liegen verschiedene Un- 
tersuchungen vor, von denen sich jedoch auffallenderweise nur die we- 
nigsten mit Doktor Faustus befassen. Auch frühe Arbeiten decken Tho- 
mas Manns Bezüge und Parallelen zu Goethe ausschließlich in seinen 
anderen Werken auf. So geht zum Beispiel Jonas besser in 'Thomas 
Mann in der Epoche seiner Vollendung" (1952) vor allem auf die auto- 
biographischen Parallelen ein, die sich zwischen Mann - über seine 
Künstlerfiguren Tonio Kröger, Detlev Spinell, Axel Martini, Felix Krull, 
Gustav Aschenbach bis hin zu Joseph - und Goethe ziehen lassen.i^^ 
Fritz Kaufmann beschränkt sich im Kapitel "Imitatio Goethe" (1957) aus- 
schließlich auf Manns Frühwerk, insbesondere auf Tonio Kröger und die 
Buddenbrooks. Hermann Meyer weist in "Das Zitat in der Erzählkunst" 
(1961) überzeugend nach, wie sich in Gestalten und Vorgängen im Zau- 
berberg immer wieder Goethes Faust spiegelt, indem Faustzitate in Par- 
allelen, Verschiebungen und Kontrasten das Romangeschehen deutlich 
aufschließen.121 Eberhard Hilscher schließlich ist der erste, der in "Tho- 
mas Mann. Sein Leben und Werk" (1971) kurz auf die Goethe-Reminis- 
zenzen eingeht, welche die Romanfigur Zeitblom hervorruft . ^^2 
Sehers isolierter Versuch steht jedoch außerhalb der in der Thomas 
Mann Forschung verbreiteten Ansicht von Manns Goethe-Ferne in Dok- 
tor Faustus. Ganz dieser vorherrschenden Linie verpflichtet zeigt sich 
Helmut Koopmann in "'Mit Goethes Faust hat mein Roman nichts ge- 
mein': Thomas Mann und sein Doktor Faustus" (1975). Selbst wenn 
Manns Abkehr von Goethe auf den ersten Blick abwegig erscheinen 
mag, liegen die Gründe für dieses Ausweichen in der Tatsache, daß die 
Zuschreibung des Standardgedichts der "Deutschheit" als "exempla- 
risch Nordisches und Deutsches" obsolet geworden war.^23 Nur mit 
Hilfe des Faust aus dem Volksbuch könne das Deutsche neu definiert 
werden. Hermann Kunisch geht in "Thomas Manns Goethe-Bild" (1977) 
der Frage nach, wie sich Manns Verhältnis zu Goethe in seinen Goethe- 
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Deutungen und seinen Werken niedergeschlagen habe. In fast jedem 
seiner Werke lasse sich die offene oder versteckte Auseinandersetzung 
mit Goethe feststellen. Kunisch bezeichnet Doktor Faustus als eine '"indi- 
rekte, nie ausdrücklich und systematisch vollzogene Beschwörung ei- 
nes Anti-Goethes". Nur in dieser Umkehrung sei der Roman als eine 
Auseinandersetzung mit Goethe zu werten.^^^ Hinrich Siefken beschäf- 
tigt sich in "Thomas Mann. 'Goethe - Ideal der Deutschheit'. Wieder- 
holte Spiegelungen 1893-1949" (1981) ausführlich mit Manns Goethe- 
Nachfolge. Siefken geht darin ausgiebig auf Manns Lotte-Roman ein, 
läßt jedoch Doktor Faustus außer Betracht. Er ist der Ansicht, daß der 
Faustus-Roman nicht zu den entscheidenden Stationen der Aneignung 
Goethes durch Thomas Mann gehöre.^^s Jahre später vertritt David J.T. 
Ball diese Position von Manns Goethe-Ferne in Doktor Faustus noch ve- 
hementer, ja er erhebt sie sogar zum Grundthema seiner Untersuchung 
"Thomas Mann's recantation of Faust: Doktor Faustus in the context of 
Mann's relationship to Goethe" (1986) und richtet seine Aufmerksam- 
keit vor allem auf die zentralen Romanfiguren Leverkühn, Zeitblom 
und den Teufel. Selbst noch in neueren Arbeiten scheint Manns Goe- 
the-Bezug in Doktor Faustus kein Thema zu sein. Erst Heinz Gockel greift 
in "Faust im Faustus" (1988) wieder Hilschers Überzeugung auf und 
geht den Goethe-Reminiszenzen in Doktor Faustus nach. Gockel zeich- 
net zunächst ein Bild von Manns distanzierter Goethe-Bewunderung - 
die sich in seinem ganzen Werk wiederfinden lasse - geht aber dann 
konkret auf Manns Übernahmen aus Goethes Faust in Form versteckter 
Zitate und "Versatzstücke" ein.i^^ erneuter Stillstand erfolgt mit Pe- 
ter Stöcker, der diesen Diskurs über Doktor Faustus in "Theorie der inter- 
textuellen Lektüre" (1998) nicht weiterführt. In einer der vier Fallstu- 
dien seiner Untersuchung zur Intertextualität geht er auf die Bezüge 
zwischen Goethes Wilhelm Meisters Lehrjahre und Die Wahlverwandschaf- 
ten und Manns indischer Legende "Die vertauschten Köpfe" ein.^^s 
Bei einer Betrachtung des Romans von Doktor Faustus kann man den 
Faust-Mythos oder die Künstler-, Kunst- und Musikproblematik in den 
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Vordergrund stellen. Der Roman läßt sich aber auch als Versuch Tho- 
mas Manns betrachten, die deutsche Geschichte zu interpretieren. Aus 
der Fülle der Untersuchungen, die den zeitgeschichtlichen Hintergrund 
ausleuchten, Thomas Manns Deutschlandbild und sein Geschichtsver- 
ständnis, sei hier "Doktor Faustus und die deutsche Katastrophe" (1949) 
von Ernst Fischer herausgegriffen, der schon früh grundsätzliche Ein- 
wände gegen den historischen und politischen Gehalt des Romans vor- 
bringt. Neben dem nach Thomas Mann in Luther und Faust veranker- 
ten Deutschland habe es ein anderes Deutschland gegeben, das nicht 
zum Teufel gegangen sei. Dolf Sternberger knüpft in "Deutschland in 
Doktor Faustus und Doktor Faustus in Deutschland" (1975) am Begriff 
"Vaterland" an, der den Roman beschließt und anhand dessen er die 
Zusammenhänge zwischen dem musikalischen Avantgardismus von 
Leverkühn und dem nationalsozialistischen Deutschland aufzudecken 
versucht, wobei er jedoch nicht zu einem überzeugenden Schluß ge- 
langt. ^ 29 y)[q Romanfigur Zeitblom kann aufgrund von Ton und Stil- 
form ihrer Chroniken als Vertreter der Inneren Emigration bezeichnet 
werden. Die Quintessenz des Deutschtums, dessen konstante Eigen- 
schaften Thomas Mann "psycho-historisch" und nicht "soziologisch" 
darstelle, sieht Hans Rudolf Vaget in Manns Darstellung der fiktiven 
Stadt Kaisersaschern in "Kaisersaschern als geistige Lebensform: Kon- 
zeption der deutschen Geschichte in Thomas Manns Doktor Faustus" 
(1977).i3o Manns Bild habe anregend auf die Deutschland-Diskussion 
und die Ein-oder Zwei-Deutschland-These unter den exilierten Schrift- 
stellern gewirkt, die schließlich zur Kontroverse Mann /Brecht geführt 
habe. Der angeborene Wesenszug der Deutschen liege im Universalis- 
mus, der restauriert werden könne. Der Nationalsozialismus wird im 
Roman als dialektischer Umschlag verstanden und als Teufelspakt dar- 
gestellt. Inge Diersen übernimmt im Titel ihrer Untersuchung "Roman 
meiner Epoche" - Doktor Faustus" (1975) wortgetreu Manns program- 
matische Beschreibung des Romanprojekts aus der "Entstehung des Dok- 
tor Faustus". Sie erinnert daran, daß Mann den Bezug zwischen dem 
Faustsujet und der Epochenproblematik schon in seinen Tagebuchauf- 
zeichnungen aus dem Jahre 1934 thematisiert habe. In seinem Roman 
stelle er sich zur Aufgabe, die "zentralen geistig-moralischen Probleme 
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der Epochenwende'' aus der Sicht des Bürgertums zu schildern. Dok- 
tor Faustus gilt jedoch auch als Musiker- und Musik-Roman, da der Mu- 
sik darin ein besonderer Stellenwert eingeräumt wird. Anhand der Mu- 
sik legt Mann paradigmatisch die Entwicklung zum Faschismus als 
geistesgeschichtlichen Prozeß dar. Die Kernproblematik des Romans, 
dieser "Bilanz der Epoche", bewege sich bei Mann um das Motiv des 
Durchbruchs. Zwei Jahre später knüpft Jochen Vogt in "Nochmals: , Ro- 
man (m)einer Epoche'" (1977) an Inge Diersens Untersuchung an, rich- 
tet aber sein Augenmerk auf die Tragweite von Manns Bezeichnung 
des Romans als "Kultur- und Epochenroman". Die Kunst- und Kul- 
turkrise, die Mann am Beispiel von Leverkühn anschaulich schildert, 
bestehe darin, daß einem modernen Künstler, der den in der Kunst der 
Vergangenheit bereits erreichten Standard nicht unterschreiten wolle, 
kaum noch ein Weg sinnvoller Produktivität offenstehe. Das Leben und 
das künstlerische Schaffen der Romanfigur Leverkühn hingegen lasse 
sich als Parallele zum Faschismus interpretieren, weil der im Roman ge- 
schilderte Teufelspakt nicht mit der Machtergreifung der Nazis und die 
esoterische Musik nicht mit dem braunen Terror gleichgesetzt werden 
könnten, dies allein schon deswegen, weil die elitäre Suche nach Neu- 
em in Gegensatz stehe zu den Bestrebungen des Faschismus, den Mas- 
sen zum Ausdruck zu verhelfen. Die Gründe für die Unstimmigkeit 
dieser Analogie lägen in Manns Neigung, sich auf die kulturelle ideen- 
geschichtliche Sphäre zu fixieren und in seiner Intention, gesellschaftli- 
che Prozesse aus jener Sicht zu erklären. Herbert Lehnert äußert in "Die 
Dialektik der Kultur. Mythos, Katastrophe und die Kontinuität der 
deutschen Literatur in Thomas Manns Doktor Faustus" (1985) ebenfalls 
die Ansicht, daß der künstlerische Durchbruch von Adrian Leverkühn 
nicht direkt den Vormarsch des Faschismus dar stelle, hält es hingegen 
für angebracht, hier von einer "Parallele" zu sprechen. Lehnert be- 
trachtet den Roman als ein Werk über die "Kontinuität der deutschen 
Kultur", die Mann als Sache des Bildungsbürgers und des Künstlers an- 
sehe. Lehnert ist der Ansicht, Mann habe im Roman aus diesem Grund 
keine andere gesellschaftliche Schicht ins Blickfeld gebracht. Gerade 
dieser Mangel an sozialem Interesse ist einer der Einwände, die immer 
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wieder gegen Thomas Mann vorgebracht werden. Eine wichtige Arbeit 
zur zeitbezogenen Deutung stammt von Hans Wißkirchen und erschien 
unter dem Titel "'Zeitgeschichte im Roman. Zu Thomas Manns Zauber- 
berg und Doktor Faustus" (1986). Am Beispiel des Zauberbergs zeigt Wiß- 
kirchen unter Beiziehung von bisher unbekanntem Archivmaterial erst- 
mals direkte Bezüge des Romans zur Zeitgeschichte auf. Die Integration 
verschiedener Quellen in Doktor Faustus belege Thomas Manns Wahr- 
nehmung der Zeitgeschichte und seine Auseinandersetzung mit dem 
Faschismus.^^^ Herbert Lehnert setzt in "Doktor Faustus. Ein moderner 
Roman mit offenem historischem Horizont" (1989) die Frage nach der 
Modernität des Romans in Verbindung mit dem historischen Hinter- 
grund des Lesers, der durch die beschränkte Sicht des Erzählers veran- 
laßt werde, den Text aus dem eigenen historischen Horizont zu vervoll- 
ständigen. Thomas Manns historisch-mythische Anspielungen seien 
eine Herausforderung an den Leser und würden zur Perspektivenbil- 
dung einladen, weil im Roman weder eine widerspruchslose Ideologie 
vertreten werde noch eine moralische Eindeutigkeit vorhanden sei.^^^ 
Der Wechsel von moralisch-politischer Entschlossenheit und konserva- 
tivem Schopenhauerschen Geschichtsfatalismus bestimme Manns 
schriftstellerische Tätigkeit, stellt Borge Kristiansen in "Geschichtsfata- 
list mit schlechtem Gewissen. Thomas Mann und der Nationalsozialis- 
mus" (1990) fest: sein Schweigen in den ersten Exiljahren sei auf diese 
fatalistische Geschichtsdeutung zurückzuführen, und die Unterwer- 
fung unter das Tatsächliche impliziere auch die Hinnahme eines sinnlo- 
sen Geschehens. Thomas Mann habe besonders im Exil das Problemati- 
sche seiner politischen Haltung erkannt und als schmerzlich empfun- 
den. Auch wenn es schwerfalle, den Nationalsozialismus und das Kul- 
tur- und Humanitätsideal miteinander in Einklang zu bringen, halte 
Thomas Mann die Frage nach der Schuld der Deutschen noch 1947 nicht 
für eine "ideologische Fehlentwicklung der Vernunft", sondern mache 
den "Gang der Zeit", des "Geistes", den "Gang des Schicksals" dafür 
verantwortlich. Eine andere Sicht vertritt Martin Travers in "Thomas 
Mann, Doctor Faustus and the Historians: The Function of "Anachronistic 
Symbolism" (1991), wobei er an Käte Hamburgers "Fragen an Thomas 

134 H. Wißkirchen, Zeitgeschichte im Roman, S. 160 ff. 

135 H. Lehnert, Nachwort: Doktor Faustus, ein moderner Roman mit offenem histori- 
schem Horizont, S. 177. 

136 B. Kristiansen, Geschichtsfatalist mit schlechtem Gewissen. Thomas Mann und der 
Nationalsozialismus, S. 117. 
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Manns Doktor Faustus" anknüpft. Als Konsequenz eines In-Frage-Stel- 
lens des Faustmythos verliere auch Leverkühns Pakt als eine der an- 
dern symbolischen Komponenten an Wirkungskraft, und der Romanfi- 
gur Leverkühn werde ihre repräsentierende Funktion entzogen. Die 
Funktion des evidenten Anachronismus bei der Romanfigur Lever- 
kühn und im Roman Doktor Faustus sei eher verständlich, wenn die bei- 
den folgenden Faktoren mit in Betracht gezogen würden, die Thomas 
Manns politische Gesinnung mitgeprägt hätten: die Geschichtsphiloso- 
phie Erich Kahlers, Autor des Buches Der deutsche Charakter in der Ge- 
schichte Europas, und das Konzept der "Ungleichheit" des Philosophen 
Ernst Bloch. Stellt man das verzweigte System der symbolischen Paral- 
lelisierung, anhand dessen sich der Roman mit dem kulturellen und 
ideologischen Ursprung des Nationalsozialismus beschäftige, in das 
Umfeld einer alternativen zeitgeschichtlichen Deutung der Nazi-Peri- 
ode, so erscheine Manns symbolisches System weniger "anachronis- 
tisch", als bisher angenommen worden sei, und keineswegs überflüs- 
sig. In seinem Erklärungsversuch zum Aufkommen des Faschismus 
und zu Manns entsprechender Darstellung in Doktor Faustus verbindet 
Harvey Goldman in "Politics, Death and the Devil. Seif and Power in Max 
Weber and Thomas Mann" (1992) Soziologie und Politik. Der Rückgriff 
auf asketische Traditionen und andere Verfahrensweisen zur Erzeu- 
gung von Kraft, Gewalt und Macht als Mittel gegen persönliche und 
kulturelle Schwäche scheine in Zeiten, in denen sich die Lebenskraft der 
deutschen Kultur erschöpft habe, besonders angebracht gewesen zu 
sein.13^ Hans Rudolf Vaget zeichnet in "Erich Kahler, Thomas Mann und 
Deutschland. Eine Miszelle zum Doktor Faustus" (1995) Manns Deutsch- 
landbild nach, das dem Roman zugrunde liegt. Ähnlich wie Dolf Stern- 
berger und Martin Travers fragt auch er sich, ob sich im Roman ein 
schlüssiges Konzept der deutschen Geschichte nachweisen lasse. Die 
Deutschlandbücher von Sebastian Haffner "Germany: Jekyll and 
Hyde" (1940) und von Erich von Kahler "Der deutsche Charakter in der 
Geschichte Europas" (1937) haben Thomas Manns Konzeption der 
deutschen Geschichte nachweislich entscheidend mitgeprägt. Einge- 
hender als zuvor Travers verfolgt Vaget Manns Abhängigkeit von 



137 M. Travers, Thomas Mann, Doktor Faustus and the Historians: The Function of 'Ana- 
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Kahlers ''Standard-Psychologie des Deutschtums" und gelangt zu dem 
Schluß, daß der dominanten Auffassung des Doktor Faustus als eines 
Romans des Endes entgegenzutreten sei, selbst wenn alles auf Zurück- 
nahme und Widerruf hinauszulaufen scheine. Das Buch lasse im Sinne 
der "Kahler'schen Pendelbewegung" auch eine andere Perspektive zu, 
insofern ein Ende immer auch auch eine Umkehr bedeuten könne. Ei- 
nen grundsätzlichen Denkanstoß gibt - last but not least -Jürgen H. Peter- 
sen in seinen Überlegungen in "Gegen-Lesen. Widerstände gegen die 
Rezeptionslenkung durch Erzähler, Hauptfigur und Autor bei der Lek- 
türe von Thomas Manns Roman Doktor Faustus" (1996). Auch er stellt 
die im Roman suggerierte Analogie zwischen dem Nationalsozialismus 
und Leverkühns Entdeckung der Zwölftonmusik in Frage, jedoch aus 
erzähltheoretischer Sicht. Petersen deckt beim Erzähler Zeitblom eine 
Inkompetenz auf und hält seine "Parallelisierungs Willkür" nicht für 
plausibel. Die Schwebe, in der Mann durch sein episches Verfahren 
alles halte, sei der "Verständnisrahmen, innerhalb dessen sich eine ad- 
äquate Rezeption des Romans" bewegen müsse. 

Zusammenfassend ist festzuhalten, daß die meisten Arbeiten zu 
Doktor Faustus von der grundlegenden Auffassung eines geschlossenen 
Textes ausgehen, wobei auf die dynamische Idee einer Zirkulation der 
Texte verzichtet wird. Die Untersuchungen konzentrieren sich im allge- 
meinen entweder auf formale oder auf inhaltliche Aspekte. Insgesamt 
richtet sich das Forschungsinteresse jedoch eher auf inhaltliche Proble- 
me. Die Durchsicht der bisherigen Thomas-Mann-Forschung brachte 
demnach eine Forschungslücke zutage, die den Ausgangspunkt für die 
vorliegende Arbeit bildet. Der neue Ansatz der Intertextualität, der von 
der prinzipiellen Offenheit der Texte ausgeht, ist in der Thomas-Mann- 
Literatur bislang wenig erprobt worden, und eine systematische Studie 
zur Intertextualität in Doktor Faustus, die sich vom traditionellen litera- 
turhistorischen Quellenstudium abhebt, wurde meines Wissens bisher 
noch nicht in Angriff genommen. 



139 H.R. Vaget, Erich Kahler, Thomas Mann und Deutschland. Eine Miszelle zum Dokor 
Faustus, S. 516. 
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2. Grundlegung und Ausgangspunkt 



2.1 Theoretische Grundlegung 

Einem Leser, der die autoritative Leserlenkung des Doktor Faustus igno- 
riert und statt dessen den Doktor Faustus in Genettes Sinne als "Text 
zweiten Grades"^ liest, der von einem anderen, früheren Text abgeleitet 
worden ist, eröffnet sich eine fruchtbare Perspektive. Neue Quellen, die 
nachgewiesen werden können, belegen, daß Thomas Mann viele seiner 
Lektüren verschwiegen hat. Der Leser kann allerdings die vom Autor 
gesetzten Signale nicht immer erkennen. Beachtet man jedoch, daß sich 
die Kompetenz des Lesers und die vom Autor gesetzten Signale ergän- 
zen, so verliert der Dissens zwischen produktions- und rezeptionsästhe- 
tischen Ansätzen von Intertextualität an Gewicht. In einer fundierten 
Analyse sollten beide Ansätze berücksichtigt werden, gerade weil die 
pragmatische Funktion einer Markierung im Zusammenhang mit der 
Identifizierung einer mehr oder weniger deutlichen intertextuellen Re- 
ferenz zu suchen und es andererseits auch unbestritten ist, daß die Pro- 
duktion eines Textes durch diverse Strategien der Rezeptionslenkung 
beeinflußt wird. In diesem Sinne wird die Markierungstheorie zu einem 
heuristischen Hilfsmittel der Textbeschreibung, die darüber hinaus 
zwischen den beiden letztlich antagonistischen Ansätzen von Inter- 
textualität vermittelt. 



2.2 Kategorien und Markierung. Bestandsaufnahme 

Die größte Schwierigkeit einer konkreten Textanalyse besteht im Auf- 
finden von Kategorien und Kriterien, mit Hilfe derer man das komplexe 
Feld der intertextuellen Beziehungen in den Griff bekommen kann. Be- 
trachtet man die Art und Weise, in der sich die verschiedenen Texte 
überlagern und wie sie vernetzt sind, so kann man erkennen, daß der 



1 G. Genette, Palimpseste, S. 15. 
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transformative Bezug zum Prätext besonders an exponierten Stellen 
durch gezielt eingesetzte Signale markiert wird.^ Der Signalcharakter 
einer intertextuellen Einschreibung kann vom Leser nur erkannt wer- 
den, wenn mindestens eine der nachfolgenden Bedingungen erfüllt 
wird: "a) eine intertextuelle Spur wird durch Emphase verstärkt und in 
den Wahrnehmungsfokus des Lesers gerückt, b) die Signale bedingen 
im neuen Kontext eine linguistische oder graphemische Interferenz und 
c) das Signal wird vom Autor eindeutig als intertextuelle Referenz dar- 
gelegt. Die Markierungen selbst können differenziert und nach Inten- 
sität, Form und Funktion eingestuft werden. Eine wichtige Rolle spielt 
dabei die Häufigkeit des Auftretens einer Signalisierung. Ferner fällt ins 
Gewicht, wie sich Zeit, Ort und soziales Milieu verändern und wie sie in 
den neuen Kontext eingebettet werden. An solchen Knotenpunkten 
kann man ablesen, wie eine minimale, aber grundsätzlich wirksame 
Umformung bewirkt, daß ein Handlungsablauf in eine ganz andere 
Richtung gelenkt wird. Aus der Kontextualisierung und der Einbettung 
der einzelnen Elemente in das Textganze läßt sich außerdem die mehr 
oder weniger distanzierende Auseinandersetzung des Textes mit sei- 
nen Referenztexten ermitteln. Die verschiedenen Markierungsverfah- 
ren zeigen - gerade in Verbindung mit der vom Autor intendierten Le- 
serlenkung - die jeweilige Tragweite der Prätexte. Der Begriff Inter- 
textualität suggeriert sprachlich zunächst eine Eingrenzung auf rein li- 
terarische Texte, doch diese starre Limitierung auf einen engen Ansatz, 
der sich nur auf literarische Übernahmen beruft, verriegelt einer offe- 
nen, weiteren Perspektive den Weg. Eine breiter greifende Konzeption, 
die auch Übernahmen aus andern Künsten in Betracht zieht, läßt Doktor 
Faustus in einem anderen, weit produktiveren Blickwinkel erscheinen. 
In diesem Zusammenhang ist dem visuellen Medienwechsel besondere 
Aufmerksamkeit zu schenken. 



2.3 Thematischer Ausgangspunkt 

In Doktor Faustus übernimmt Thomas Mann Elemente aus Prätexten 
und löst einzelne Teile davon aus dem jeweiligen Textgewebe heraus, 
um sie zu bearbeiten und zu reproduzieren. Behält man dies bei der 



2 K. Stierle, Werk und Intertextualität, S. 10. 

3 J. Helbig, Intertextualität und Markierung, S. 93. 
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Textanalyse im Auge, so sind Beziehungsfäden zu erkennen, die bis- 
lang noch nicht aufgedeckt worden sind. Verständlicher weise läßt sich 
die Relation zwischen den Texten erst einstufen und die Distanz zwi- 
schen ihnen sowie die Transformation des Bezugstextes in den aktuel- 
len Text erst in ihrer ganzen Tragweite ermessen und definieren, wenn 
der intertextuelle Bezug fixiert ist.^ Die Bezugstexte werden hier aus 
synchroner Perspektive betrachtet, was den Vorteil mit sich bringt, daß 
auch Relationen zutage treten, die unauffällig markiert sind und daher 
für den Leser ohne den Vergleich nicht nachvollziehbar wären. Die vor- 
liegende Untersuchung konzentriert sich auf ideelle Bezugspunkte zwi- 
schen Manns Doktor Faustus und Goethes Faust. Der Tragödie erster Teil. 



2.4 Weiteres Vorgehen 

In jüngeren Forschungsbeiträgen ist wiederholt darauf hingewiesen 
worden, daß die gründliche Erörterung von Theorie und Praxis der 
Markierung von Intertextualität als wichtiges Forschungsdesideratum 
gelten müsse.^ Wenn nun aber die Intertextualitätstheorie besonderen 
Wert darauf legt, daß die Intention des Autors vermehrt durch die Aus- 
sagen des Textes ersetzt wird, so scheint es gerade notwendig, sich ein- 
gehend auf den Text zu konzentrieren und den Spuren nachzugehen, 
die sich an zentralen Stellen zeigen und die über den ganzen Roman 
hinweg mitschwingen. 

Ziel der vorliegenden Untersuchung ist es, die pragmatischen 
Aspekte von Intertextualität und Markierung bzw. Markiertheit am 
Beispiel des Faustus-Romans nachzuweisen und umgekehrt: die ver- 
schiedenen theoretischen Beiträge zur Markierung anhand dieses Ro- 
mans in die Praxis umzusetzen. Im Vordergrund des Interesses steht 
ein möglichst systematischer Zugriff auf die verschiedenen Arten der 
intertextuellen Markierung in Doktor Faustus, wobei auch Abstufungen 
in der Deutlichkeit der Signale berücksichtigt werden sollen. Die nach- 
folgende Textanalyse basiert auf Intertextualität als Einzeltextreferenz 
und erprobt einige Kategorien der Markierung. Thomas Mann machte 
punktuelle Anleihen, bei denen herausgefiltert werden soll, welche Ele- 
mente vom Autor radikalisiert und weitergeführt bzw. welche ange- 
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prangert, ironisiert oder hinterfragt worden sind. Im Vorfeld der Unter- 
suchung soll festgestellt werden, welche Elemente aus Goethes Faust. 
Der Tragödie erster Teil aufgegriffen und welche zentralen Abwandlun- 
gen dabei vorgenommen wurden. In einem zweiten Schritt wird darge- 
legt, wie die Auseinandersetzung mit den Formen und den Elementen 
des Prätextes vor sich geht und auf welche Weise sich der neue Kontext 
herausbildet. Der explizit und implizit markierten Intertextualität im 
Haupttext oder im sogenannten inneren Kommunikationssystem sind 
vier Kapitel gewidmet. Abschließend wird die Frage nach der Funktion 
der Umformungen aufgeworfen und dabei erörtert, ob bzw. inwieweit 
diese Umformungen in Doktor Faustus Aufschluß über das Zeitgesche- 
hen zulassen - nicht zuletzt auch im Lichte eines bisher unausgewerte- 
ten Manuskripts von Thomas Mann^. 



6 Mein Dank gilt in diesem Zusammenhang dem Leiter des Thomas-Mann- Archivs 
der Eidgenössischen Technischen Hochschule Zürich, Dr. Thomas Sprecher, für die 
gewährte Einsicht in die Materialien und Vorarbeiten Thomas Manns zum Roman 
Doktor Faustus und sonstige Manuskripte, die in den ersten Jahren des Exils entstan- 
den sind. Weiterer Dank gehört Frau Dr. Frauke Bartelt, Fachreferentin der Tho- 
mas-Mann-Sammlung der Universitätsbibliothek Düsseldorf für bibliographische 
Angaben und Frau Beatrice Schärli lic. phil. vom Münzkabinett des Historischen 
Museums Basel für ihre Informationen über ein Jupiteramulett der Basler Sammlung 
und vor allem aber Prof. Dr. Jochen Vogt einfach für alles. 
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Übernahmen und Variationen 




3. Intertextualität mit expliziter Markierung 
im Haupttext 



3.1 Bemerkungen 

Finden sich die intertextuellen Referenzen im Text selbst und sind die 
literarischen Figuren der zu erzählenden Geschichte miteinbezogen, so 
handelt es sich um Intertextualität im Haupttext, dem sogenannten in- 
neren Kommunikationssystem. Ist hingegen die intertextuelle Kommu- 
nikation den handelnden Figuren übergeordnet - wie das bei Titeln, 
Motti oder anderen sogenannten Paratexten der Fall ist -, so haben wir 
es mit Intertextualität im äußeren Kommunikationssystem zu tun, in 
die nur der Autor und der Leser eingeweiht sind. Die Hinweise können 
explizit oder implizit gekennzeichnet sein, doch immer ist die Möglich- 
keit der Entschlüsselung durch den Leser die Grundbedingung, damit 
Intertextualität überhaupt wahrgenommen werden kann. In der vorlie- 
genden Untersuchung dient die Deutlichkeit der Markierung als Ord- 
nungskriterium. Dabei geht es zunächst um explizit markierte inter- 
textuelle Bezugnahmen im inneren Kommunikationssystem. 

Blättert man im Doktor Faustus, so fallen augenblicklich die in den 
Haupttext eingestreuten Textstellen auf, die sich graphisch vom übri- 
gen Text abheben. Die Verwendung eines direkten Zitats als greifbare 
Anwesenheit eines Textes innerhalb eines anderen Textes läßt auf das 
intertextuelle Bewußtsein eines Autors schließen, der als Leser ja auch 
Texte in sich aufnimmt und verarbeitet. Die wörtliche Anführung des- 
sen, was andere wohl besonders ausdrucksvoll geschrieben haben, 
wird zumeist in dokumentierender oder illustrierender Funktion ver- 
wendet. Über die grundsätzlich intertextuelle Beschaffenheit von Zita- 
ten herrscht in der Forschungsdebatte allgemein Konsens. Wörtliche Zi- 
tate gelten als die offensichtlichste Form der Implantation fremder 
Texte in einen anderen Kontext, als die emblematische Form von Inter- 
textualität schlechthin. Jedes Zitat bringt in den aufnehmenden Text ei- 
nen eigenen Sinngehalt ein, indem es sich mit dem neuen Kontext ver- 
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bindet. Zwischen Zitat und Zitatkontext steht eine Art Signal, das zum 
Ausgangspunkt für den intertextuellen Dialog wird.^ Daran kann man 
den Einschub eines fremden Elements in den jeweiligen Text klar erken- 
nen, wobei häufig typographische Indizien wie Anführungszeichen 
oder eine veränderte Schriftform diese Heterogenität noch hervorhe- 
ben. Je nach Zitierweise und der Art der herangezogenen Zitat-Quellen 
kann sich die Intertextualität zu einem kunstvoll spielerischen, epi- 
schen Stilmittel von Montagen und Collagen entwickeln, das beim Le- 
ser allerdings das Erkennen der Zitatsplitter, Entstellungen und An- 
spielungen voraussetzt. Der zitierte Text wird vom Autor zumeist in 
fragmentarischer Eorm übernommen und derart in den Text integriert, 
daß er im neuen Kontext eine andere Funktion übernimmt. Dem 
Fremdcharakter eines Zitats wird ein besonderer Stellenwert zugemes- 
sen.2 Zu der Inkongruenz, die zwischen der intertextuellen Einschrei- 
bung und dem neuen Kontext besteht, tragen auch die unterschiedli- 
chen Kontexte von Referenztext und manifestem Text bei.^ Somit steht 
das Zitat in einem intertextuellen Spannungsverhältnis, das den Text 
auf unterschiedliche Weise mitprägt. Zum einen verweist es metony- 
misch auf den Kontext, dem es entspringt, zum andern aber auch auf 
sein über den Kontext hinausreichendes Potential, indem es auf den 
Funktionszusammenhang des neuen Textes eingeht, sich diesem 
gleichzeitig unterwirft und entzieht, einen fremden Text in den Blick- 
punkt rückt und in diesem doch nicht völlig aufgeht. Doch mehr noch: 
in diesem pointiert ausgewählten Detail schwingt der ganze Prätext mit 
und wird in die neue Sinnkonstitution einbezogen.^ Zitate eröffnen also 
Wechselbeziehungen zwischen den betreffenden Werken^, indem sich 
aus der Beziehung zwischen den Inhaltsebenen des Textes und des Prä- 
textes ein Doppelsinn ergibt. Im neuen Kontext werden diese beiden 
Ebenen miteinander verschmolzen, doch es obliegt dem Leser, dies zu 
erkennen. Inwieweit der ursprüngliche Kontext vom Leser abzurufen 
oder womöglich auch auszublenden ist^, hängt vom jeweiligen Kontext 
des neuen Textes ab, denn die Aufmerksamkeit des Lesers kann entwe- 
der dem gesamten Prätext oder bloß einem Teil davon gelten. Der Ver- 



1 H. F. Plett, Sprachliche Konstituenten einer intertextuellen Poetik. S. 86. 

2 S. Holthuis, Intertextualität, S. 95. 

3 H. F. Plett, Intertextualities, S. 11. 

4 M. Pfister, Konzepte der Intertextualität, S. 29. 

5 G. von Wilpert, Sachwörterbuch der Literatur, S. 1050. 

6 K. Stierle, Werk und Intertextualität, In: Ästhetische Rationalität, S. 208. 
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weis auf vorgegebene Texte ist von um so höherer intertextueller Inten- 
sität, je stärker der ursprüngliche und der neue Zusammenhang in se- 
mantischer und ideologischer Spannung zueinander stehend Was nun 
der Leser als relevant zu betrachten hat, läßt sich weitgehend über die 
intertextuelle Hervorhebung und deren Markierung steuern. Ist man 
sich darüber im klaren, daß die funktionale Grundbedingung einer 
Markierung deren Ausrichtung auf den Leser ist, so erweist sich die 
Markierung als bewußt eingesetztes Steuerungsinstrument, das einer- 
seits die Aufmerksamkeit des Rezipienten auf bestimmte Textstellen 
lenken und andererseits die Wahrscheinlichkeit eines intertextuellen 
Mißverstehens verringern will.^ Dabei gilt es zu beachten, daß die Er- 
kennungskompetenz nicht nur von den eingestreuten intertextuellen 
Signalen abhängt, sondern auch vom Vorwissen des Lesers. 



3.2 Explizit markierte Intertextualität 

Explizite Markierungen liegen vor, wenn das übernommene verbale 
Material - hier also Zitate - durch konventionalisierte Markierungen 
und bibliographische Angaben gekennzeichnet ist.^ Eine intertextuelle 
Bezugnahme ist dann expliziert markiert - so befindet Jörg Helbig -, 
wenn "nicht nur ihre Deutlichkeit, sondern auch die Durchsichtigkeit 
gesteuert ist. Sie stellt so geringere Anforderungen an die Allusions- 
kompetenz des Rezipienten. "10 p)ie Markierung eines Zitats wird als 
deiktisches Zeichen betrachtet, das die Nahtstelle zwischen Zitat und 
Kontext sichtbar werden läßt. Das Spektrum graphotextologischer Mar- 
kierungen ist relativ weit und erstreckt sich - je nachdem, ob wörtlich 
zitiert wird oder nicht -, von den konventionellen klassischen Anfüh- 
rungszeichen über den Wechsel des Schrifttyps bis hin zum Setzen frei- 
er Spatien oder bei längeren Textsegmenten von isolierten Paragra- 
phen, n Eine Markierung als solche sagt aber noch nichts über die Deut- 
lichkeit einer Hervorhebung aus. Innerhalb einer Skala verschiedener 
Deutlichkeitsgrade lassen sich Einschreibungen über "onomas tische 
Signale, linguistischen Codewechsel und /oder graphemische Interfer- 



7 M. Pfister, Konzepte der Intertextualität, S. 29. 

8 J. Helbig, Intertextualität und Markierung, S. 138. 
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renzen"' explizit markieren. Die Signale expliziter Markierung können 
je nach Deutlichkeit breit gestaffelt werden. Wichtig für jede Interpreta- 
tion ist die jeweilige Stufe, von der die Rezeptionsaktivitäten ihren Aus- 
gang nehmen. Zur Bestimmung der Explizitheit eines Signals ist der 
ihm inhärente Deutlichkeitsgrad maßgebend, und zwar vorrangig vor 
dessen Häufigkeit und Plazierung im manifesten Text.^^ Durch die ge- 
setzten Signale steuert der Autor die Deutlichkeit der intertextuellen 
Einschreibung. Je fremder die "sekundärsprachlichen Kodes" des Prä- 
textes und des manifesten Textes einander sind, desto stärker ist der in- 
tertextuelle Charakter des Zitats markiert.^^ Eine bewußte explizite 
Markierung bestimmter Textstellen reduziert die Anforderungen an 
die Erkennungskompetenz des Lesers und beugt intertextuellen Miß- 
verständnissen vor. 



3.3 Offene Zitate in Doktor Faustus 

Die gezielte Verwendung des Zitats ist als wesentlicher Bestandteil von 
Thomas Manns schriftstellerischer Kunst zu betrachten. "Das Zitat", 
schreibt der Autor selbst, "ist der selbständigen Erfindung vorzuzie- 
hen."i7 Schon in den Betrachtungen bezeichnet Thomas Mann das Zitie- 
ren als eine " Form von Dankbarkeit", und in der Entstehung des Doktor 
Faustus beschreibt er, wie "einer nachfiebert, was andere vorgefiebert, 
und daß man unselbständig, anleiheweise, nach der Schablone ver- 
zückt ist." An Thomas Manns Montagetechnik hat vor allem sein ver- 
decktes, integrierendes Verfahren Beachtung gefunden, bei dem die 
Grenzen verwischt werden. Es gibt unzählige Äußerungen Thomas 
Manns, in denen er seine Absicht beschreibt, in seinen Romanen "In- 
halt, Form, Wesen und Erscheinung zu voller Kongruenz" zu bringen.i® 
Doch soll dieser Aspekt der versteckten Bezugnahme in der vorliegen- 
den Studie nicht zur Sprache kommen. 



12 J. Helbig, Intertextualität und Markierung. S. 112. 

13 Ebda., S. 27. 

14 Ebda., S.92. 

15 H. F. Plett, Sprachliche Konstituenten einer intertextuellen Poetik, S. 84. 

16 J. Helbig, Intertextualität und Markierung, S.138. 

17 T. Mann, Die Entstehung des Doktor Faustus. GW XI, 248. 

18 T. Mann, Einführung in den Zauberberg, GW XI, S. 612. 
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Keines der andern Erzählwerke Thomas Manns ist mit so vielen of- 
fenen Zitaten durchsetzt, die nicht konturenlos in den Text auf genom- 
men worden sind, wie Doktor Faustus. Diese Häufung der Zitate verleiht 
dem Roman eine Sonderstellung im Gesamtwerk des Schriftstellers. 
Die Textstellen heben sich oft vom übrigen Schriftbild ab und sind zu- 
meist auch durch Autorennennung gekennzeichnet. Auf die '"zahlrei- 
chen deutlich markierten Zitate" hat schon Gunilla Bergsten hingewie- 
sen, ohne jedoch diese Spur weiter zu verfolgen. In der vorliegenden 
Arbeit stehen eben diese offenen Zitate im Mittelpunkt. 

In Doktor Faustus finden sich sechzehn eingerückte Textblöcke, die 
verschiedenen Personen in den Mund gelegt werden und vom Autor 
offensichtlich bewußt als Darstellungsmittel einer diffusen Wahrneh- 
mung eingesetzt wurden. Dabei handelt es sich ausschließlich um lite- 
rarische Zitate, bei denen Prätext und Text zum selben Kunstbereich ge- 
hören. Die Textstellen sind teilweise authentische Übernahmen aus 
Schriftwerken der europäischen Literatur, die Thomas Mann in den je- 
weiligen Erzählzusammenhang eingebettet hat. Nachfolgend die Zu- 
sammenstellung der Zitate, die den intertextuellen Kern des Romans 
ausmachen. 20 

(1) Habe ja doch nichts begangen. 

Daß ich Menschen sollte scheu'n -. 

Welch ein törichtes Verlangen 

Treibt mich in die Wüstenei'n? (VI, 106) 

(2) Die Jungfrauschaft ist wert, doch muß sie Mutter werden. 

Sonst ist sie wie ein Plan von unbefruchter Erde. (VI, 182) 

(3) O Stern und Blume, Geist und Kleid, 

Lieb, Leid und Zeit und Ewigkeit! (VI, 243) 

(4) Wehet der Sterne 
Heiliger Sinn 

Leis durch die Ferne 
Bis zu mir hin. 



19 G. Bergsten, Doktor Faustus, S. 117. 

20 Wiedergabe in der graphischen Aufmachung und den Auslassungen, die Thomas 
Mann für Doktor Faustus gewählt hat. Alle Bezugnahmen auf Doktor Faustus im Fol- 
genden mit Band- und Seitenzahl der dreizehnbändigen Gesamtausgabe direkt im 
Text. 
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[...] 

Alles ist freundlich wohlwollend verbunden, 
bietet sich tröstend und trauernd die Hand, 
sind durch die Nächte die Lichter gewunden, 
alles ist ewig im Innern verwandt. (VI, 245) 

(5) Ich bin ein Bergmann in der Seele Schacht 
Und steige still und furchtlos dunkelwärts 
Und seh' des Leidens kostbar Edelerz 

Mit scheuem Schimmer leuchten durch die Nacht. 

[...] 

Und nie verlang' ich mehr empor zum Glück. (VI, 263) 

(6) Der Jugend Blut brennt nicht mit solcher Glut, 

Als Ernst, einmal empört zur Sinneswut? (VI, 288) 

(7) Als du mir einst gegeben 
Zur Nacht den kühlen Trunk 
Vergiftetest du mein Leben . . . 

[...] 

Es hat sich an der Wunde 

Die Schlange festgesaugt . . . (VI, 305) 

(8) Alles geben die Götter, die unendlichen, 

Ihren Lieblingen ganz: 

Alle Freuden, die unendlichen. 

Alle Schmerzen, die unendlichen, ganz. (VI, 315) 

(9) But an honest joy 
Does itself destroy 

For a harlot coy. (VI, 350) 

(10) Adieu! the fancy cannot cheat so well 
As she is fame'd to do, deceiving elf. 

Adieu! Adieu! thy plaintive anthem fades 



Fled is that music: - Do I wake or sleep? (VI, 351) 
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(11) Ein frohes Herz, gesundes Blut 

Ist besser als viel Geld und Gut. (VI, 390) 

(12) Wie murren denn die Leute im Leben also? 

Ein jeglicher murre wider seine Sünde! 

Und laßt uns forschen und prüfen unser Wesen 
Und uns zum Herrn bekehren! 



Wir, wir haben gesündigt 
Und sind ungehorsam gewesen; 

Darum hast du billig nicht verschonet; 

Sondern du hast uns mit Zorn überschüttet 
Und verfolget und ohne Barmherzigkeit erwürget. 



Du hast uns zu Kot und Unflat gemacht 
Unter den Völkern. (VI, 478-479) 

(13) Wohlauf, Psalter und Harfe! 

Ich will frühe auf sein. (VI, 479) 

(14) Welch ein Beben durchfuhr den Lorbeerbusch des Apollon! 
Beben das ganze Gebälk! Unheilige, fliehet! Entweichet! (VI, 521) 

(15) Wer das Konzert zu End' gehört, 
das war ein junger Hund, 

und als der Hund nach Hause kam, 
da war er nicht gesund. 

Guten Morgen, Euer Gnaden! 

Es ist heute schlecht baden. 

Ein Schwertfisch, ein Sägefisch und Hai - 

ganz in der Nähe schwimmen die drei. (VI, 617-618) 
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(16) Swelch Mensche lebt in Gotes Gebote, 

In dem ist Got und er in Gote. 

Demselben ich mich befehlen tu. 

Wird mir helfen zu rechter Ruh. Amen. 

Swie groß si jemands Missetat, 

Got dennoch mehr Genaden hat. 

Mein Sünd nicht viel besagen will, 

Got lächelt in Seiner Gnadenfüll'. Amen 

Durch Sünde niemand lassen soll. 

Er tu doch noch etwelches Wohl. 

Niemandes Guttat wird verloren. 

Er sei zur Höllen denn geboren. 

O wöllten ich und die ich mein' (liebe) 

Zur Seligkeit geschaffen sein! Amen. 

Die Sonne schint den Tüfel an 
Und scheidet reine doch hindan. 

Halt du mich rein im Erdentale, 

Bis daß ich Todesschuld bezahle. Amen. 

Merkt, swer für den andern bitt'. 

Sich selber löset er damit. 

Echo bitt' für die ganze Welt, 

Daß Got auch ihn in Armen hält. Amen. (VI, 625-626) 



Das Ermitteln von Zitaten ist nicht nur eine Art der Spurensicherung, 
sondern hilft die künstlerische Struktur von Doktor Faustus freizulegen. 
Aus der Spannung zwischen den Quellen der Zitate und ihrer Einbin- 
dung in den Roman entsteht ein faszinierendes Beziehungsgefüge. 
Wenden wir uns aber zunächst den einzelnen Zitaten zu, denn ihre Ent- 
schlüsselung ist die Grundbedingung für das Erfassen ihrer erzähleri- 
schen Funktion. 
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3.4 Kommentar zu den sechzehn Zitaten 

Alle sechzehn Zitate erscheinen ausschließlich in der Binnenerzählung 
vom Schicksal des Adrian Leverkühn und weisen keinerlei Verbindung 
mit den Kriegsjahren des Erzählrahmens auf. Die Zitate liefern zugleich 
halbverborgene Herkunftskontexte mit, die dem Oberflächengesche- 
hen Tiefe verleihen. Die Abfolge der Zitate im Roman wird vorerst nicht 
durch kommentierende Überlegungen unterbrochen, damit sich die 
Strukturlinie, die alle offenen Zitate verbindet, leichter verfolgen läßt. 



3.4.1 Adrian als Schüler Kretschmars. Kapitel IX. 

Unter der Einwirkung von Wendeil Kretschmar setzt sich der Primaner 
Adrian bereits in Kaisersaschern intensiv mit der Musik und den dazu- 
gehörenden Fachgebieten auseinander. In den Klavierstunden in der al- 
tertümlichen Wohnung übt sich Adrian auf dem Klavier in einfach ge- 
setzten Chorälen und vierstimmigen Psalmen von Palestrina; in der 
Harmonielehre lernt er die Vertauschbarkeit und Identität von Hori- 
zontale und Vertikale kennen. (VI, 101) Als Übungsarbeit beauftragt ihn 
Kreschmar mit der "Instrumentierung der Klavierbegleitung von Lie- 
dern". (VI, 105) Daneben führt er ihn auch in die Weltliteratur, vor- 
nehmlich aber die englische Literatur ein. In diese Zeit fällt zudem 
Adrians erste Bekanntschaft mit der "glorreichen Kultur des deutschen 
Kunstliedes". Seine Bewunderung gilt Schuberts Gabe, "halb definier- 
te[m], aber dem unabwendbare[m] Einsamkeitsverhängnis" höchsten 
Ausdruck zu verleihen, wie zum Beispiel in "jenem 'Was vermeid'ich 
denn die Wege wo die andern Wandrer gehn' aus der 'Winterreise'". Zu 
Tränen gerührt spricht Leverkühn vor sich hin. 

Habe ja doch nichts begangen. 

Daß ich Menschen sollte scheu'n -. 

Welch ein törichtes Verlangen 
Treibt mich in die Wüstenei'n? (VI, 106) 

Die Textvorlage für den zweiteiligen Liederzyklus "Winterreise" von 
Franz Schubert bilden die Gedichte des Romantikers Wilhelm Müller. 
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Ihnen fehlt weitgehend das Moment der Handlung; statt dessen brin- 
gen sie eine Art von "Befindlichkeit" zum Ausdruck, die Schubert mu- 
sikalisch nachvollzieht, indem er die Musik nicht nach vorwärts be- 
wegt, sondern im Kreis führt. 21 Es macht sich Verzweiflung breit. In der 
Winterreise scheint die Zeit innezuhalten, um dann "mit einem Mal 
ohne Hoffnung in Bodenlosigkeit" zu versinken. 22 Das achte Lied der 
zweiten Abteilung ist das bekannte Gedicht: 

Der Wegweiser 

Was vermeid ich denn die Wege, 

Wo die andren Wandrer gehn, 

Suche mir versteckte Stege 
Durch verschneite Felsenhöhn? 

Habe ja doch nichts begangen, 

Daß ich Menschen sollte scheun - 
Welch ein törichtes Verlangen 
Treibt mich in die Wüstenein? 

Bei der im Roman eingerückten Textstelle handelt es sich um die zweite 
Strophe, (kursiv Verfasserin) Nicht nur die genauen Hinweise auf den 
Autor, seine Textsammlung und die Position des zitierten Textes zieht 
die Aufmerksamkeit des Lesers auf sich. Im zitierten Segment sinnt ein 
lyrisches Ich über seinen Hang nach, den Menschen fern zu bleiben und 
die Einsamkeit zu suchen. In den insgesamt vier Strophen des Liedes 
stellt sich der Sprecher Fragen, entschließt sich dann aber doch, "eine 
Straße zu gehen, die noch keiner ging zurück. Das Gedicht präsen- 
tiert ein erlebendes und erleidendes Subjekt, das sich durch Getrieben- 
sein und Ruhelosigkeit charakterisiert und einen wehmütigen Ein- 
druck hinterläßt. Bezieht man zudem den vielsagenden Titel des kur- 
zen Gedichts "Der Wegweiser" in die Grundstimmung mit ein, so ver- 
stärkt sich das ausweglose Ausgangsbild zur Einstimmung in den Ro- 
man noch. Zwischen dem Protagonisten und der romantischen Atmo- 
sphäre von Schuberts Liederzyklus scheint sich eine mimetische Relati- 



21 A. Feil, Franz Schubert. Die schöne Müllerin. Winterreise, S. 101. 

22 R. Vollmann, Wilhelm Müller und die Romantik. In: A. Feil, Franz Schubert. Die 
schöne Müllerin, Winterreise, S. 184. 

23 W. Müller, Der Wegweiser. In: A. Feil, Franz Schubert. Die schöne Müllerin, Winter- 
reise, S. 170. 
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on anzubahnen. Das Motiv des Wegs beleuchtet die Verhaltensweise 
der Romanfigur im Augenblick einer Entscheidung und wird zu einem 
zentralen Stilmittel im Aufbau des Textes. Dadurch wird gleichzeitig 
das Handlungsgeschehen gesteuert. Eng verbunden mit dem Weg ist 
das Motiv des Wanderers. In seiner ruhelosen Suche nach Selbstver- 
wirklichung und seiner Auseinandersetzung mit der Einsamkeit 
schreckt er selbst nicht vor dem Gedanken an den Tod zurück.24 Der 
Name des Autors und die genaue Beschreibung des Gedichts markie- 
ren hier explizit die Intertextualität. Die Tatsache, daß es sich bei der 
vom Prosatext abgesetzten Textstelle um ein Gedicht handelt, schafft 
durch den Kode Wechsel zusätzlich eine prosodische Interferenz. Weiter 
läßt sich bei diesem ersten Zitat eine zusätzliche Markierungsform be- 
obachten. Sie ergibt sich aus der intermedialen Grenzüberschreitung 
zwischen Musik und Literatur und dem Wechsel von einem akusti- 
schen zu einem sprachlichen Zeichen. Zeitblom beschreibt Leverkühns 
Musikerlebnis in allen Einzelheiten. Schuberts Genie beeindruckt Le- 
verkühn durch einige Lieder der ''Winterreise", besonders durch jene 
Stellen, an denen dieses Genie "in einem gewissen nur halb definierten, 
aber unabwendbaren Einsamkeitsverhängnis" zum Ausdruck kommt. 
Leverkühn zitiert die Verse, zu Tränen gerührt und "die melodische 
Diktion andeutend." (VI, 106-107) Inspirierend wirkt also Schuberts 
Liederzyklus "Die Winterreise" und nicht Maler Müllers gleichnamiger 
Gedichtzyklus. Ohne expliziten Kontrast zwischen dem manifesten 
Kontext und dem Prätext kommt deren inhaltliche Übereinstimmung 
zum Vorschein: Das Motiv des suchenden Wanderers wird strukturell 
auf Adrian Leverkühn übertragen. 



3.4.2. Adrians Entschluß, Musik zu studieren. Kapitel XV. 

Das Theologiestudium wird Adrian Leverkühns Vorstellung nicht ge- 
recht und erweist sich bald als Fehlentscheidung. Adrians früherer Mu- 
siklehrer Wendell Kretschmar, der inzwischen in Leipzig eine neue 
Stellung angenommen hat (VI, 172), ist von Adrians Berufung zum Mu- 
siker überzeugt, und versucht ihn hartnäckig dazu zu bringen, seinen 
Entschluß zu ändern und sich endgültig der Musik zuzuwenden. Wohl 
nimmt Leverkühn Theologie und Musik als benachbarte Sphären wahr. 



24 H. Daemmrich. Themen und Motive in der Literatur, S. 372-375. 
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kann jedoch die ihn warnende inwendige Stimme "O homo fuge" nicht 
verstehen. (VI, 177) In einem ausführlichen Brief an Kretschmar legt 
Adrian seine Bedenken dar. In seinem Antwortbrief fordert der Musi- 
ker den jungen Leverkühn zu einem baldigen Entschluß auf. 

"Es ist besser, von Kanon-, Fugen- und Kontrapunkt-Exerzitien 
Hauptweh zu bekommen als von der Widerlegung der Kant'schen 
Widerlegung der Gottesbeweise. Genug des theologischen Jung- 
fernstandes! 

Die Jungfrauschaft ist wert, doch muß sie Mutter werden. 

Sonst ist sie wie ein Plan von unbefruchtet Erden." (VI, 182) 

Mit diesem Zitat aus dem Cherubinischen Wandersmann schließt Kret- 
schmars Aufforderung an seinen Schüler, Musik zu schaffen. Sie zeigt 
Erfolg, und zu Beginn des Wintersemesters 1905 siedelt Adrian Lever- 
kühn nach Leipzig über. 

Der zitierte Textausschnitt stammt aus der 1652 bis 1665 entstande- 
nen Sammlung meist zweizeiliger Sinnsprüche "Der cherubinische 
Wandersmann oder Geistreiche Sinn- und Schlußreime" des schlesi- 
schen Mystikers Angelus Silesius. Dieser hieß eigentlich Johannes 
Scheffler, änderte jedoch seinen Namen, als er 1653 vom protestanti- 
schen zum katholischen Glauben übertrat. Der Cherubinische Wanders- 
mann ist eine Sammlung von kurzen Sentenzen, die alle die mystische 
Einheit zwischen Gott und Mensch verkünden und mit denen Silesius 
einen Anstoß geben und zur Umkehr bewegen wollte.^^ Trotz seiner er- 
bitterten Auseinandersetzungen mit dem Protestantismus wurde er 
später auch in pietistischen Kreisen gelesen. Die religiösen, vom Geist 
des Barock inspirierten Gedichte wurden in Mystiker-Kreisen weit über 
die deutschen Grenzen hinaus bekannt. Mit der Gesinnung eines Che- 
rub soll der Pilger zu Gott wandeln. Das irdische Dasein wird von der 
Transzendenz und diese vom irdischen Dasein bestimmt. Die Ursache 
für den Pessimismus der Barockliteratur, ihre Flucht aus einer Welt der 
Vergänglichkeit und der Unsicherheit in das trostversprechende Jen- 
seits als einzig wahren Ort der menschlichen Existenz, ist im Erlebnis 
des "verheerenden" Dreißigjährigen Krieges zu suchen. Im dritten 
Buch, dem das Zitat entnommen ist, wird eine engere Beziehung zur 
Heilsgeschichte dargestellt. Silesius distanziert sich von der üblichen 



25 A. Silesius, Cherubinischer Wandersmann, S. 366. 
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tändelnden Spielerei mit der Brautschaft Christi und verleiht ihr die 
ganze Tiefe, indem er auf die Gottwerdung der menschlichen Seele hin- 
weist. In Thomas Manns Tagebuch findet sich am 7. Mai 1944 der kurze 
Eintrag "Abends im , Cherubinischen Wandersmann' gelesen." Das 
Buch steht als Band 3 der 1924 in 2. verb. Auflage in München erschiene- 
nen dreibändigen Ausgabe "Angelus Silesius, Sämtliche poetische 
Werke" in der Zürcher Bibliothek.^^ Thomas Mann ließ bei seiner Über- 
nahme des Zitates von Silesius die Überschrift weg, die Silesius dem 
Sinnspruch vorangestellt hatte. Im Original lautet der 224. Sinnspruch 
des Dritten Buches: 

224. Die Jungfrau muß auch Mutter seyn 

Die Jungfrauschafft ist wehrt; doch muß sie Mutter werden: 

Sonst ist sie wie ein Plan von Unbefruchter Erden.^^ 

Der gereimte Sinnspruch in zweizeiligen Alexandrinern drückt die Ver- 
bindung des Entgegengesetzten durch paradoxe Umkehrung aus. Das 
Zögern und Nicht-in-die-Tat-Umsetzen führt zu nichts: natürliche Ta- 
lente muß man nutzen. Thomas Mann markiert hier nicht durch Auto- 
rennennung, sondern durch einen präzisen Hinweis auf den Titel des 
Werks explizit den intertextuellen Bezug, was durch die prosodische 
Interferenz in Form eines Kodewechsels vom Prosatext zum gereimten 
Epigramm unterstrichen wird. Trotz der reproduktiven Übernahme 
des Zitats läßt sich jedoch eine semantische Verschiebung feststellen. 
Im manifesten Text spornt Kretschmar seinen jugendlichen Schüler mit 
dem geistlichen Sinnspruch nicht zur Umkehr zu Gott an, sondern zur 
Sinnlichkeit. Damit wird die barocke Spannung umgepolt, das Zitat 
durch Umwertung umfunktioniert. 



3.4.3 Auslandreisen und verschiedene Kompositionen. Kapitel XXI 

Nach einem langen Exkurs über die politische Lage fährt Zeitblom mit 
den Ausführungen zu Adrians Lebensgeschichte fort. Adrian reist in 
die Schweiz und erfährt dort, daß es Kretschmar gelungen sei, zu erwir- 
ken, daß Adrians Erstlingswerk "Meeresleuchten" auf ein Konzertpro- 



26 T. Mann, Tagebücher 1944-1946, S. 418. 

27 A. Silesius, Cherubinischer Wandersmann, S. 146. 
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gramm gesetzt wird. (VI, 238) Wieder zurück in Leipzig, unterbreitet er 
Kretschmar seine Kompositionen, unter denen sich auch die dreizehn 
Brentano-Gesänge befinden, zur fachlichen Kritik. (VI, 243) Da Lever- 
kühn die Form als Schein und Spiel betrachtet, läßt er "die kleine Form 
des Liedes noch als die annehmbarste, ernsteste, wahrste gelten."(VI, 
243) Leverkühn will die Brentano-Gesänge stets als ein Werk behandelt 
wissen und gestattet nur deren "geschlossene, cyklische Darbietung", 
die mit den Schlußzeilen des "unsäglich irren und wirren Gedichts 
"Eingang": 



O Stern und Blume, Geist und Kleid, 

Lieb, Leid und Zeit und Ewigkeit!" (VI, 243) 

beginnen und mit dem Schlußstück: "Einen kenne ich ...Tod so heißt 
er" enden soll. (VI, 243-244) 

Das Gedicht mit der Überschrift "Eingang" eröffnet die "hübsche 
Originalausgabe von Brentanos Gedichten", die Zeitblom Leverkühn 
geschenkt hat.^^ Hier überschneidet sich Fiktives mit Faktischem: Der 
besagte Band gehörte nämlich Thomas Mann selbst und steht heute in 
seiner Zürcher Nachlaßbibliothek. In dieser Ausgabe findet sich das Ge- 
dicht "Eingang" an erster Stelle, dessen Titel Thomas Mann mit einem 
Bleistiftkreuz seitlich markiert hat. Auch die Einleitung über Brentanos 
Quellen hat er mit dem Bleistift gelesen und dabei unterstrichen, daß 
"ihn [Brentano] schon sehr früh der Geist des deutschen Volksliedes be- 
rührt" habe, und daß neben dem deutschen auch "das italienische Ele- 
ment bei Brentano wichtig" sei.^9 Es handelt sich dabei um das erste der 
drei Brentano-Zitate, die in die endgültige Fassung des Romans aufge- 
nommen worden sind. In der Brentano- Ausgabe von Hermann Todsen 
sind die beiden von Mann übernommenen Zeilen in Anführungszei- 
chen gesetzt. Sie beschließen das kleine Gedicht. 



28 H. Todsen (Hg.), Clemens Brentano. Gedichte, S. 10. Der Auswahlband mit vielen 
Anstreichungen von Thomas Mann steht in seiner Nachlaßbibliothek im Tho- 
mas-Mann-Archiv. Vgl. dazu auch R. Puschmann, Magisches Quadrat und Melan- 
cholie in Thomas Manns Doktor Faustus, S. 87, und Reinhard Mayer, Fremdlinge im 
eigenen Haus, S. 131. 

29 H. Todsen, Clemens Brentano. Gedichte, S. 9. 
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Eingang 

Was reif in diesen Zeilen steht. 

Was lächelnd winkt und sinnend fleht. 

Das soll kein Kind betrüben; 

Die Einfalt hat es ausgesät. 

Die Schwermut hat hindurchgeweht. 

Die Sehnsucht hat's getrieben; 

Und ist das Feld einst abgemäht. 

Die Armut durch die Stoppeln geht. 

Sucht Ähren, die geblieben; 

Sucht Lieb', die für sie untergeht. 

Sucht Lieb', die für sie aufersteht. 

Sucht Lieb', die sie kann lieben. 

Und hat sie einsam und verschmäht 
Die Nacht durch, dankend in Gebet, 

Die Körner ausgerieben. 

Liest sie, als früh der Hahn gekräht. 

Was Lieb' erhielt, was Leid verweht. 

Ans Feldkreuz angeschrieben: 

"O Stern und Blume, Geist und Kleid, 

Lieb, Leid und Zeit und Ewigkeit!"^^ 

Brentano hat dem obigen Gedicht selbst keine Überschrift zugeteilt. In 
den üblichen Werkausgaben ist das Gedicht allgemein nach der An- 
fangszeile [Was reif in diesen Zeilen steht] aufgeführt.^^ Eine Ausle- 
gung von Hans Magnus Enzensberger erhellt die komplizierte Entste- 
hungsgeschichte des Gedichts, für das es nicht etwa nur eine einzige, 
sondern gleich drei Genesen gibt. Brentano habe den Titel des Gedichts 
nur in seinen Schriften erwähnt.^^ Zu Beginn seiner Arbeit zeichnet er 
den Werdegang der Grundform, des Gedichtkörpers und des Refrains 
nach^^ und weist darauf hin, daß es bei den Herausgebern üblich war, 
Gedichte losgelöst aus ihrem erzählerischen Kontext und ohne den sie 
relativierenden oder sogar widerlegenden Kontext zu veröffentlichen. 
Wenn man beachtet, daß auch der starr wiederholte Refrain dieses Ge- 



30 H. Todsen, Clemens Brentano. Gedichte, S. 10. 

31 C. Brentano, Werke, Bd. 1, S. 619. 

32 H. M. Enzensberger, Brentanos Poetik, S. 95. 

33 Ebda., S. 106. 
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dichts aus dem ursprünglichen Kontext gelöst worden ist, so wirft dies 
ein ganz anderes Licht auf die zitierte Textstelle. Solange die Gedichte 
in den Erzählzusammenhang eingebunden sind und einem bestimm- 
ten Sprecher zugeteilt werden, vertreten sie den Standpunkt, von dem 
aus ein Geschehen auf gef aßt und erzählt wird. Das in Anführungszei- 
chen gesetzte Zitat bildet die refrainartigen Schlußzeilen des Gedichts 
" 20 . Jänner [1835] nach großem Leid", das erst 1852 nach Brentanos Tod 
veröffentlicht wurde. Das Gedicht ist vermutlich 1835 entstanden, zur 
Zeit, als Brentano eine enge Verbindung mit der Malerin Emilie Linder 
hatte und ihr religiöse Liebesgedichte widmete. So auch dieses: 

20. Jänner [1835] nach großem Leid 
Ich darf wohl von den Sternen singen. 

Mich hat die Blume angeblickt. 

Und wird mein armes Lied gelingen. 

Dann wird vom Stern mir zugenickt. 

O Stern und Blume, Geist und Kleid 
Lieb, Leid, und Zeit und Ewigkeit. 

[...] 

Das kalte Wissen war ermattet. 

Das milde Fühlen war erwacht. 

Die Blumen waren überschattet 
Emilie hat mich angelacht. 

O Stern und Blume, Geist und Kleid 
Lieb, Leid, und Zeit und Ewigkeit. 

Geh armes Herz und sag der Lieben 
Es hat ein Herz zum Tode krank 
Mich unter Tränen auf geschrieben. 

Und zagt, ich sei dir nicht zu Dank! 

O Stern und Blume, Geist und Kleid 
Lieb, Leid, und Zeit und Ewigkeit.^^ 

Der melancholische und resignierte Ton der beiden Zeilen vermittelt 
eine düstere Grundstimmung. Die Polarität von oben und unten, von 
"Stern" und "Blume", vom immanenten "Lieb und Leid" und der tras- 
zendenten "Zeit und Ewigkeit" besiegelt den schwermütigen Eindruck. 



34 C. Brentano, Werke. Bd. 1, S. 601-604. 
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Die Trauer um das verlorene Paradies dieses emblematisch verschlüs- 
selten Spruches, mit dem Mann Leverkühns dreizehn Brentano Gesän- 
ge beginnen läßt, ist als Kennvers zu werten. Die Brentano-Lieder sind 
das erste Werk, das im Keim schon all das in sich trägt, was später in 
den beiden Hauptwerken Leverkühns zur Geltung kommen wird. Ge- 
naue Angaben markieren die Intertextualität dieser Textstelle mehr- 
fach. Nicht nur der Autor und der Titel des Gedichts werden im Roman 
genannt, der entsprechende Gedichtband, den Serenus Zeitblom dem 
Freund Leverkühn schenkt, wird sogar als physischer Gegenstand ins 
Geschehen eingeführt (VI, 246). Bei dieser Thema tisierung handelt es 
sich demnach um eine besonders offensichtliche Form der Markierung. 

Im selben Kapitel über Leverkühns Liederzyklus ist noch ein weite- 
res Brentano-Zitat zu finden, zitiert von Zeitblom: 

Wehet der Sterne 
Heiliger Sinn 
Leis durch die Ferne 
Bis zu mir hin. 

Alles ist freundlich wohlwollend verbunden, 
bietet sich tröstend und trauernd die Hand, 
sind durch die Nächte die Lichter gewunden, 
alles ist ewig im Innern verwandt. (VI, 245) 

Dieses Gedicht gehört - im Gegensatz zu "Eingang" - zu Brentanos Ju- 
gendlyrik und ist erstmals im ersten Teil des Romans Godwi (1800) ver- 
öffentlicht worden. Godwi entschließt sich, bei dem Harfe spielenden 
Einsiedler Senno und seiner naturfrommen Tochter Otilie zu bleiben, 
zumal sie ihm als "kunstloses Weib" jenen "einfachen Frieden schenkt, 
in dem sich alle Sehnsucht beantwortet." Tilie erklärt Godwi das Wesen 
der Natur und singt ihm bei einem nächtlichen Gang durch die Natur 
das neunstrophige Lied "Sprich aus der Ferne" vor. Zitiert wird jedoch 
nur die dritte und achte Strophe aus dem neunstrophigen Gedicht 
"Sprich aus der Ferne", das ebenfalls im genannten Gedichtband zu fin- 
den ist.35 Bei Nacht unterm Sternenhimmel überkommen das lyrische 
Subjekt versöhnliche Gedanken, ein tröstlich-trauriges Gefühl der All- 
verbundenheit und das intuitive Wissen von der umfassenden Harmo- 



35 H. Todsen, Clemens Brentano. Gedichte, S. 37-39. 
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nie zwischen allen Wesen des Universums: der göttliche Frieden kehrt 
in die menschliche Seele ein. Das in den Roman Godivi eingebundene 
Gedicht ist durch den Zusammenhang Otilie in den Mund gelegt. God- 
wis vages rastloses Umhertasten im Labyrinth des eigenen Gefühlsle- 
bens, seine Zerrissenheit wird auf Leverkühn übertragen. In den beiden 
zitierten Segmenten geht es um die Musik und das Gemüt. Auch dieses 
Zitat ist eine der Textvorlagen für Adrians Vertonung der dreizehn 
Brentano Gesänge. Hier herrschen jedoch versöhnliche Gedanken und 
ein tröstend-trauriges Gefühl der Allverbundenheit vor. Wie schon 
beim ersten Brentano-Zitat fällt auch hier der klare Hinweis auf den Re- 
ferenztext auf, der - wie schon erwähnt - sogar thematisiert wird. Die 
beiden übernommenen Strophen sind aus ihrem Kontext losgelöst und 
neu kombiniert. Auf die Funktion der Zitate im Romangefüge wird an- 
schließend eingegangen. 



3.4.4 Adrians Übersiedlung nach München. Kapitel XXlll 

In München wohnt Adrian als Untermieter bei der Witwe des Senators 
Rodde, die mit ihren beiden Töchtern in der Rambergstrasse lebt. Im In- 
teresse ihrer Töchter Ines und Clarissa - letztere ist eine angehende 
Schauspielerin - pflegt sie das gesellschaftliche Leben. Ines betätigt sich 
als Haustochter in einer Gaststätte, liest viel, schreibt stilisierte Briefe 
und dichtet im geheimen. Zeitblom kann sich sehr gut an die erste Stro- 
phe eines ihrer Gedichte mit dem Titel ''Der Bergmann" erinnern, das 
ihre Schwester Clarissa ihm gezeigt hat. Die regelmäßig hinströmende 
Strophe weist das Reimschema / abba/ auf und lautet: 

Ich bin der Bergmann in der Seele Schacht 
Und steige still und furchtlos dunkelwärts 
Und seh' des Leidens kostbar Edelerz 
Mit scheuem Schimmer leuchten durch die Nacht. 

[...] 

Und nie verlang' ich mehr empor zum Glück. (VI, 263) 

Bei Nacht steigt das lyrische Ich ohne Furcht hinab in die Tiefe, wo es 
den innersten Kern von allem Leiden leuchten sieht, und empfindet 
kein Verlangen nach dem Glück mehr. Das Fragment von Clarissa weist 
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inhaltlich eine gewisse Ähnlichkeit mit dem Brentano-Gedicht "Früh- 
lingsschrei eines Knechtes aus der Tiefe" auf, das ebenfalls zu Adrians 
Liederzyklus gehört. Mit diesem Gedicht über den Drang des Men- 
schen, zum Kern der Seele und des Leidens vorzudringen, wird das 
Motiv des Abstiegs eines Helden in die Tiefe des eigenen Seins einge- 
führt. Auch diese Textstelle, bei der der Titel wiederum genannt wird, 
weist durch den Gattungswechsel von der Prosa zur Lyrik eine prosodi- 
sche Interferenz auf. Doch die Autorin der zitierten Verse ist eine Ro- 
manfigur, und somit handelt es sich bei dieser Textstelle bloß um ein 
fiktives Zitat, das Intertextualität letztlich nur vortäuscht. Durch dieses 
bewußte Aufzeigen der Zitattechnik wird die Aufmerksamkeit des Le- 
sers noch vermehrt auf die betreffende Textstelle gelenkt. 



3.4.5 Palestrina. Kapitel XXIV 

Zurückgezogen wie ein Eremit verlebt Leverkühn nun schon den zwei- 
ten Sommer in Palestrina. Adrian und sein Freund Rüdiger wohnen bei 
der Familie Manardi, im Sommer besucht ihn Serenus Zeitblom, zu- 
sammen mit seiner Frau Helene. (VI, 286) Auf dem verstimmten Tafel- 
klavier im Wohnsaal spielt Adrian dem Freund manchmal "geschlosse- 
ne Szenenzusammenhänge" (VI, 287) aus seiner Vertonung von Shake- 
speares Komödie Verlorene Liebesmüh oder charakteristische Monologe 
des Lord Biron vor, der sich in Verzweiflung über seine Verfallenheit an 
die "black beauty" Rosaline (VI, 287) selbst verhöhnt. In der Gestalt der 
dunklen Dame, die in der zweiten Sonettreihe auftaucht, soll Shake- 
speare seiner Geliebten - der er heimlich manches Sonett widmete, und 
die ihn angeblich dennoch mit einem schönen jungen Freund betrogen 
hat - ein Denkmal gesetzt haben. In Leverkühns Vertonung wendet Ro- 
saline die folgenden Worte unpassend auf Lord Biron an: 

Der Jugend Blut brennt nicht mit solcher Glut, 

Als Ernst, einmal empört zur Sinneswut? (VI, 288) 

Lord Biron verhält sich unpassend und ist nicht mehr Biron, sondern 
Shakespeare selbst in seinem unseligen Verhältnis zur angebeteten 
dunklen Dame. Das Dreiecksverhältnis zwischen dem Dichter, dem 
Freund und der Geliebten fasziniert Leverkühn, der Shakespeares Son- 
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nette in einer englischen Taschenausgabe immer bei sich hat. Bei der 
Vertonung von Shakespeares Komödie hat Leverkühn schon seit dem 
Beginn der Arbeit Wert darauf gelegt, "den Charakter seines Biron jener 
ihm teueren Dialogstelle anzupassen". (VI, 288) 

Verlorene Liebesmüh, eine Komödie in fünf Akten von William Shake- 
speare mit dem englischen Titel A pleasant conceited Comedie Called, Loves 
Labors Lost, ist 1593/94 entstanden und wurde nachweislich an Weih- 
nachten 1597 vor Königin Elizabeth I. uraufgeführt. In der Komödie ge- 
loben sich König Ferdinand und seine drei Höflinge Biron, Longaville 
und Dumain, drei Jahre in einer platonischen Akademie zu verbringen 
und sich philosophischen Studien und asketischen Übungen zu wid- 
men. Ihr Vorsatz, jeden Umgang mit Damen zu meiden, wird durch die 
Ankunft der Prinzessin von Frankreich und ihrer Edelfräulein Rosaline, 
Marie und Katherine vereitelt, die natürlichen Instinkte triumphieren 
über die künstlichen Anmaßungen des Intellekts. Selbst Biron, der kri- 
tischste von allen, gibt das Spiel der Heuchelei auf. Shakespeares paro- 
distische, grundsätzliche Auseinandersetzung mit den Ansprüchen 
von Geist und Natur nehmen in Kapitel XXIV einen zentralen Platz ein, 
und Love Labour's Lost wird zur Textgrundlage für Adrians erste Oper. 
Das Werbemotiv aus Shakespeares Sonetten und Dramen wird dem 
Faustus aufmontiert, und zwar in einer Art und Weise, daß "Adrian, 
durch sein besonderes Verhältnis zu dem ,Werber' Schwerdtfeger be- 
stimmt, es in Aktion setzt, bewußt und düster spielerisch ein Klischee 
oder einen Mythos wiederholend, zu unheimlichstem Zweck. Was er 
an Rudi verübt, ist ein prämeditierter, vom Teufel verlangter Mord" - 
und Zeitblom weiß es.^^ In der Übersetzung von Ludwig Tieck lautet 
die Textstelle ähnlich: 

Nie brennt der Jugend Blut so wild empört 

Als strenger Ernst, wenn MuthwilT ihn bethört.^^ 

Im Band von Harris, der heute in der Zürcher Nachlaßbibliothek steht, 
hat Thomas Mann die ähnlich lautende Stelle mit Bleistift seitlich ange- 
strichen: 



Der Jugend siedend Blut wallt nicht so über 
Als wenn der Ernst bekommt Liebesfieber.^^ 



36 T. Mann, Die Entstehung des Doktor Faustus, GW XI, S. 167. 

37 A.W. Schlegel/L. Tieck, Shakespeare's dramatische Werke, Bd. 6, S. 429. 

38 F. Harris, Shakespeare der Mensch und seine tragische Lebensgeschichte, S. 220. 
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Das lyrische Ich fühlt Liebesglühen. In der auf drei Seiten geschilderten 
Liebesbeziehung zwischen Lord Biron, Boyet und der Hofdame Rosali- 
ne wird das Werbungsmotiv eingeführt. Gemäß der Auswahl der Text- 
stellen identifiziert sich Adrian bald mit Biron und seiner Leidenschaft 
zu Rosaline, bald mit Shakespeare und seiner unglücklicher Liebe zu 
seiner "black beauty."^^ Thomas Mann übernimmt das aufsehenerre- 
gende Bild, das Frank Harris von Shakespeare entworfen hat und nach 
dem die meisten Werke Shakespeares von Mary Fitton, einer Hofdame 
von Königin Elizabeth L, inspiriert worden seien.^o Hetaera Esmeralda 
verkörpert in Doktor Faustus dieses Motiv der Verfallenheit an eine 
Frau: auf sie geht Leverkühns innovatives Kompositionsprinzip zu- 
rück. Im neunten Notizbuch von Thomas Mann steht der interessante 
Eintrag: "Love's Labour gleichzeitig auf englisch und deutsch. Melodie 
in beiden Sprachen mit den Harmonien übereinstimmt, ihr eigenes 
[rhythmis(ch)] melodisches Profil hat und rhythmisch korrekt dekla- 
miert ist. Tour de force! Kunststück! Im Romangeschehen vertont 
Leverkühn den gesamten Text von Love's Labour's Lost in der Original- 
sprache, obwohl Zeitblom ihm diese Idee ausreden wollte. Zeitbloms 
Einwand, er solle doch auf sein deutsches Publikum Rücksicht nehmen, 
widerlegt Leverkühn mit der Begründung, er könne auf diese Weise 
seine "Abneigung gegen das Deutschtum, das er verkörperte" (VI, 220) 
zum Ausdruck bringen. Wie sein Freund Rüdiger Schildknapp meidet 
auch Leverkühn "das deutsche Element gänzlich." (VI, 292) In den ge- 
strichenen Partien des Romans steht diese Aversion gegen das Deutsch- 
tum sogar noch mehr im Blickfeld. Zeitblom insistiert: "Unbedingt 
nämlich wollte ich ihm eine deutsche Fassung des Librettos wenigstens 
auch unterbreiten, obgleich er immer noch an dem Vorhaben festhielt, 
die Oper auf englisch zu komponieren."(VI, 248) Um so erstaunlicher 
ist es, daß die im Roman zitierte Textstelle aus Shakespeares Stück in 
deutscher Sprache wiedergegeben ist. Durch den sprachlichen Code- 
wechsel werden die beiden Zeilen markiert. Thomas Mann gibt die 
Textstelle mehr oder weniger genau wieder, fügt ihr aber ein abschlie- 
ßendes Fragezeichen hinzu, das im Originaltext fehlt. Dadurch erfährt 
der neue Text eine Manipulation. Diese ist möglicherweise auf Frank 



39 S. Cerf. The Shakespearean Element in Thomas Mann's Doktor Faustus-Montage, 
S. 431. 

40 S. Cerf, Love in Thomas Mann's Doktor Faustus as an Imitatio Shakespeari, S. 476. 

41 T. Mann, Notizbücher 7-14, S. 209. 
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Harris und seine Shakespeare-Interpretation zurückzuführen, in der 
sich Thomas Mann folgenden Satz unterstrichen hatte: ''Biron ist in die- 
sem Stück als ein junger Mann gedacht, sein Ernst ist nie erwähnt wor- 
den, sondern nur sein Witz/'^^ dgjYi Fragezeichen macht sich Mann 
Franks These zu eigen und 'Verfremdet" den ursprünglichen Kontext, 
indem er ihn antizipatorisch zum Werbemotiv umfunktioniert, das im 
anschließenden Dreiecksverhältnis zwischen Leverkühn, Ines Rodde 
und Schwerdtfeger weitergeführt wird. Das Zitat dient Leverkühn als 
Textvorlage für seine Vertonung von Shakespeares Love's Labour's Lost 
als komische Oper. 



3.4.6 Das Teufelsgespräch. Kapitel XXV 

Nicht der Erzähler Zeitblom, sondern Adrian berichet in seinen Auf- 
zeichnungen von dem unheimlichen Zwiegespräch an einem Sommer- 
nachmittag in Palestrina mit einem unbekannten Besucher, der urplötz- 
lich auf der Sofaecke sitzt und Geschäfte erörtern will, von denen Lever- 
kühn nichts weiß. Umständlich gibt sich der Fremde als Teufel in Per- 
son zu erkennen und charakterisiert sich - Kälte ausströmend - als eisi- 
ges Wesen. Aus diesem Grund habe es ihn "dürerisch nach der Sonne" 
gezogen, genauso wie auch Adrian seiner deutscher Sehnsucht und 
dem "romantischen Wandertrieb" nach Italien gefolgt sei. Seinem Äu- 
ßeren schenkt der Eindringling keine Aufmerksamkeit, sondern über- 
läßt alles dem Zufall und der Anpassung, von der er so viel "wie der 
Blattschmetterling" (VI, 304) wisse. Die Anpassung nach der Seite, "wo 
du dirs geholt hast, und zwar gewarnt, nach der Seite von deinem hüb- 
schen Lied mit dem Buchstabensymbol, - oh, wie sinnreich gemacht 
und beinah schon wie unter Inspiration: 

Als du mir einst gegeben 
Zur Nacht den kühlen Trunk 
Vergiftetest du mein Leben . . . 

Es hat sich an der Wunde 

Die Schlange festgesaugt ...(VI, 305) " 



42 F. Harris, Shakespeare der Mensch und seine tragische Lebensgeschichte, S. 220. 
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Das lasterhaft Erotische dieses 1812 geschriebenen Gedichts ist von ei- 
nem ganz anderen Ton und Geist getragen als Brentanos frühere und 
spätere Gedichte. Das titellose Gedicht - [Die Welt war mir zuwider] 
nach der ersten Zeile - ist erst 1851, also nach Brentanos Tod, veröffent- 
licht worden. Seine Gedichte aus den Jahren 1806 und 1815 werden all- 
gemein als ''Dirnenpoesie" bezeichnet. "[Die Welt war mir zuwi- 
der]" wird der Enttäuschung über eine treulose Liebe Ausdruck verlie- 
hen.^'^ Es tauchen Bilder der Entfremdung auf, in denen u.a. auch die 
Liebe der Hure thematisiert wird. Die Dirnengedichte dieser Jahre, in 
der Schwebe zwischen der Faszination der Sexualität und dem Fluch 
über den Exzeß der Körperlichkeit und ihrer Reizmittel, beschreiben 
weniger persönliche Sexualnot als vielmehr die verführerische Kraft 
poetischen Sprechens.^^ In Brentanos Spätwerk wird daraus die Verfüh- 
rung durch die Macht der Töne, die zu einer Gefährdung des Seelen- 
heils führen kann. Thomas Mann übernimmt Brentanos Gedankengang 
und verknüpft dieses Gedicht mit der musikalischen Chiffre der Hetae- 
ra Esmeralda, die sich von diesem Punkt im Romangeschehen an in je- 
dem wichtigen Abschnitt von Leverkühns musikalischer Entwicklung 
zeigen wird."^^ 

Es handelt sich hierbei um das dritte Brentano-Gedicht, das in die 
endgültige Fassung des Doktor Faustus aufgenommen worden ist. Das 
Zitat in Kapitel XXV bezieht sich auf die beiden Anfangszeilen der ach- 
ten und zehnten Strophe von "Lieb Mädel, ach wie schlecht bist du". 
Diese genaue Referenz widerlegt die Ansicht von Reinhart Mayer, der 
davon ausgeht, daß "weder im Roman noch im Manuskript" Strophen 
aus dem Gedicht O lieb Mädel "aufzufinden" seien.^^ Thomas Mann hat 
sich in seiner persönlichen Brentano- Ausgabe von Hermann Todsen 
nicht nur den Titel dieses Gedichts angekreuzt, sondern auch mehrere 
Zeilen unterstrichen. 



43 J. F. Fetzer. Melos-Eros-Thanatos und Doktor Faustus, S. 44. 

44 C. Brentano, Werke. 1. Bd., S. 272-274. 

45 W. Jens (Hg.), Kindlers neues Literaturlexikon, Bd. 3, S. 131. 

46 R. Mayer, Fremdlinge im eigenen Haus, S. 26. 

47 Ebda., S. 55. 
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O lieb Mädel, wie schlecht bist du 
Die Welt war mir zuwider 
Die Berge lagen auf mir 
Der Himmel war mir zu nieder 
Ich sehnt mich nach dir, nach dir, 
O lieb Mädel, wie schlecht bist du! 

Ich trieb wohl durch die Gassen 
Zwei lange Jahre mich 
An den Ecken mußt' ich passen 
Und harren nur auf dich 
O lieb Mädel, wie schlecht bist du! 

Und alle Liebeswunden 
Die brachen auf in mir 
Als ich dich endlich gefunden 
Ich lebt' und starb in dir, in dir! 

O lieb Mädel, wie schlecht bist du! 

Ich hab' vor deiner Türe 
Die hellgestirnte Nacht, 

Daß dich mein Lieben rühre 
Oft liebestrank durchwacht 
O lieb Mädel, wie schlecht bist du! 
Ich ging nicht zu dem Feste 
Trank nicht den edlen Wein 
Ertrug den Spott der Gäste 
Um nur bei dir zu sein. 

O lieb Mädel, wie schlecht bist du! 

Bin zitternd zu dir gekommen 
Als wärst du ein Tungfräulein, 

Hab dich in Arm genommen 
Als wärst du mein allein, allein 
O lieb Mädel, wie schlecht bist du! 

Wie schlecht du sonst gewesen 
Vergaß ich liebend in mir 
Und all dein elendes Wesen 
Vergab ich herzlich dir, ach dir 
O lieb Mädel, wie schlecht bist du! 
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Als du mir nackt gegeben 

Zur Nacht den kühlen Trank 

Vergiftetest du mein Leben 

Da war meine Seele so krank, so krank! 

O lieb Mädel, wie schlecht bist du! 

Bergab bin ich gegangen 
Mit dir zu jeder Stund. 

Hab' fest an dir gehangen 
Und ging mit dir zu Grund. 

O lieb Mädel, wie schlecht bist du! 

Es hat sich an der Wunde 
Die Schlange fest gesaugt 
Hat mit dem gift'gen Munde 
Den Tod in mich gehaucht. 

O lieb Mädel, wie schlecht bist du! 

Und ach in all den Feinen 
War ich nur gut und treu 
Daß ich mich nannt' den Deinen 
Ich nimmermehr bereu' 

O lieb Mädel, wie schlecht bist du!^^ 

Vergleicht man nun die kursiv gesetzten Zeilen mit dem Zitat, das in 
Kapitel XXV dem Teufel in den Mund gelegt wird, so erkennt man so- 
gleich die zitierten Passagen. Thomas Mann zitiert Wort für Wort bis 
auf eine Stelle, an der er eine geringfügige Änderung anbringt. Er er- 
setzt die Temporalangabe "einst" durch die kontrapunktisch wirkende 
Modalangabe "nackt". Über diese Substitution wird rückblickend auf 
die Leipziger Bordellbekanntschaft mit der Hetaera Esmeralda hinge- 
wiesen und das Gedicht mit dem Buchstabensymbol verbunden, mit 
dem auf jeden wichtigen Abschnitt von Adrians musikalischer Ent- 
wicklung angespielt wird. Erst so kommt dem Lied der "dokumentari- 
sche Wert" zu, wie sich Reinhard Mayer ausdrückt.^^ Leverkühn teilt 
mit Clemens von Brentano den Hang zu Heimlichkeiten, Verschlüsse- 



48 H. Todsen, Clemens Brentano. Gedichte, S. 77-80. Die unterstrichenen Zeilen ent- 
sprechen den Bleistiftunterstreichungen Thomas Manns. 

49 R. Mayer, Fremdlinge im eigenen Haus, S. 56. 
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lungert, zum Zitat, zur Parodie und zu Schmetterlingen.^o Auch dieses 
dritte Brentano-Gedicht der endgültigen Romanfassung dient als Vor- 
lage für Adrians Liederzyklus der dreizehn Brentano-Gesänge. Die 
Grundstimmung ist von Hörigkeit und Verfallenheit geprägt. Inter- 
textuell wird dieses Gedichtfragment durch die Nennung des Autors 
und genaue Angaben zum Titel explizit markiert. Auch wenn Mann 
hier wörtlich zitiert, so wird die semantische Verschiebung dadurch 
evident, daß das romantische und das volksliedartige Gedicht ausge- 
rechnet dem Teufel in den Mund gelegt und somit verfremdet werden, 
wodurch sie eine semantische Verschiebung erfahren. Die ausgewähl- 
ten Gedichte werden aus ihrem zeitlichen Rahmen herausgelöst und 
derart umfunktioniert, daß sie in den neuen Erzählstrang hineinpassen. 

In Kapitel XXV findet sich noch ein zweites vom Haupttext abge- 
setztes Zitat. Leverkühn erfährt von seinem Besucher, daß er - Lever- 
kühn - sich mit Syphilis angesteckt habe (VI, 305), will aber davon 
nichts wissen. "Wir schweigen", fährt der Teufel fort, "nun schon an die 
vier Jahre, doch das Stundglas ist schon gestellt und der rote Sand hat 
begonnen zu rinnen. Überall, wo das Stundglas gestellt und Zeit gege- 
ben ist, ... da blüht unser Weizen. Zeit verkaufen wir, - sagen wir ein- 
mal vierundzwanzig Jahre". (VI, 306) Der Teufel verkauft Adrian '"gro- 
ße, tolle Zeit" im Wechsel von höchstem Aufschwung und tiefster De- 
pression. Solche Gefühlsschwankungen entsprechen dem Gemütszu- 
stand der dürerischen "Melencolia". Vom Vater geerbt hat Adrian seine 
Neigung zum Spekulieren und die Anfälligkeit für Kopfschmerzen. 
Nach dem Ausfall aller Skrupel und einer Phase der Illuminierung in 
zehn oder zwölf Jahren wird Adrian sehr wohl begreifen, weshalb er 
sich dem Teufel vermacht hat. (VI, 313) Im Grunde wird Leverkühn 
nichts anderes versprochen, als das, wofür "der klassische Dichter, der 
höchst Würdige, sich so schön bei seinen Göttern bedankt:" 

Alles geben die Götter, die unendlichen, 

Ihren Lieblingen ganz: 

Alle Freuden, die unendlichen. 

Alle Schmerzen, die unendlichen, ganz. (VI, 315) 

Der "klassische Dichter" dieses kleinen Gedichts ist kein geringerer als 
Johann Wolfgang Goethe. Das vierzeilige Gedicht begleitet Thomas 



50 H. Gockel u.a. (Hg.), Wagner-Nietzsche-Thomas Mann, S. 395. 




3.4 Kommentar zu den sechzehn Zitaten 



101 



Mann durchs ganze Leben, und er zitiert es mehrfach in seinem essayis- 
tischen Werk. So baut er es auch in seinen Vortrag Über Goethe s Faust 
ein, den er 1939 in Princeton vor amerikanischen Studenten hält. Dort 
greift er auf das kleine Gedicht zurück, um die Faustfigur zu 
charakterisieren, der Mensch sein und "alles Glück und Leid der 
Menschheit als Repräsentant und Opfer ausschöpfen" will. "Wir ge- 
denken dabei," kommentiert Thomas Mann, "der innig-träumerischen 
Worte, die Goethe in einer Mondnacht des Sommers 1777, aus der Ilm 
steigend, vor sich hin sprach: Alles geben die Götter, die unendli- 
chen,/Ihren Lieblingen ganz:/Alle Freuden, die unendlichen, /Alle 
Schmerzen, die unendlichen, ganz./''^! So träumerisch war der Vierzei- 
ler allerdings nicht gedacht. Die rhythmische Wucht des nachgestellten 
Beiworts "die unendlichen" zeugt von einem überwältigenden Ge- 
fühlsausbruch. Goethes Verständnis von Polarität zeigt sich im Doppel- 
klang von Freude und Trauer, mit der Goethe hier von seinen Gefühlen, 
seiner "Unruhe" über den Tod der Schwester spricht. Die beiläufige Er- 
wähnung von Cornelias Tod ist charakteristisch für Goethes Art, Erleb- 
niszonen tiefer Erschütterung in andeutendem Schweigen auszusparen 
oder in ein dichterisches Bild umzuwandeln, wie hier im kleinen Brief- 
gedicht. Am 17. Juli 1777 schreibt Goethe an Auguste Gräfin zu Stolberg 
und gibt ihr den Tod seiner Schwester bekannt. Mit dem in den Text ein- 
gefügten lyrischen Gedicht verleiht er seinen innersten Gedanken Aus- 
druck. Es ist das Schicksal des Menschen, daß er von den Göttern alles 
hinnehmen muß, die Freuden und die Leiden des Lebens. Damit sind 
wohl in erster Linie die extremen Erfahrungen des Genies gemeint. Nun 
wird dieses kurze Goethe-Gedicht - ein Ausdruck tiefster Trauer - in 
Kapitel XXV dem Teufel in den Mund gelegt. Dadurch signalisiert Tho- 
mas Mann eine totale Umkehrung der Werte. Die innersten, echten Ge- 
fühle werden hier herabgesetzt, ja geradezu entwertet. Erzähltechnisch 
erreicht Thomas Mann diesen Effekt, indem er die Blickrichtung ändert 
- weg vom autobiographischen Standpunkt Goethes als erzählendes 
Ich hin zu der mit Adrian ins Gespräch verwickelten Figur des Teufels - 
und dadurch eine Umwertung erreicht. 

Auffälligerweise wird Thomas Mann bei der zweiten zitierten Text- 
stelle im Schlüsselkapitel XXV mit dem vagen Hinweis auf den "klassi- 
schen Dichter"(VI, 315) seiner Neigung zur präzisen Referenz untreu. 
Doch gerade diese Unterlassung zieht - nebst dem prosodischen Kode- 
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Wechsel von Prosa und Lyrik - die Aufmerksamkeit des Lesers in be- 
sonderem Maße nach sich und hat offensichtlich die Funktion, dessen 
intertextuelles Interesse anzuregen. Als wissender Leser ist man gera- 
dezu perplex, daß der bekannte Dichter nicht genannt wird. Wenn das 
bewußte Unterlassen einer Referenz als intertextuelles Signal verstan- 
den werden kann^^^ ist die zitierte Textstelle als ein vielsagender und 
mehrfach markierter Hinweis auf Goethe zu werten. Goethes bekannter 
Vierzeiler ist nicht nur durch seine besondere, vom restlichen Text ab- 
gehobene Stellung gekennzeichnet, sondern auch durch die semanti- 
sche Umkehrung seines Inhalts. Das Goethe-Zitat auf den Lippen des 
Teufels macht die ironische Brechung dieser Aussage offensichtlich. 
Die vorliegende Textstelle wird wörtlich und mit ihren formalen Eigen- 
schaften übernommen. Im aktualisierten Kontext wird das zitierte Seg- 
ment einer negativen Romanfigur zugeordnet und erfährt damit eine 
formale Umsetzung. Im Munde des Teufels werden Goethes Gefühle zu 
einer Provokation. Die Wirksamkeit einer Parodie hängt direkt mit der 
Art der vorgenommenen Veränderung zusammen, und es ist bekannt, 
daß der Effekt ansteigt, je geringfügiger sich eine Umformung zeigt. Die 
parodistische Umkehrung wird bei diesem Goethe-Zitat erst durch die 
intertextuelle Bezugnahme auf den Prätext bzw. den Referenztext deut- 
lich. Der Effekt wurzelt letztlich in der unversöhnlichen Opposition 
zwischen Goethe und dem Teufel, die sich textimmanent nicht erfassen 
läßt. Die unerwartete Sequenz erzeugt einen parodistischen Effekt, wo- 
bei die Parodie am Inhalt selbst keine Kritik übt. Diese Unantastbarkeit 
belegt Thomas Manns tiefen Respekt vor dem Klassiker, der außerhalb 
jeder verzerrenden Kritik steht. Es geht ihm also nicht um Goethe und 
seine Aussage, sondern um deren Form und um andere äußere Gege- 
benheiten. 



3.4.7 Kompositionen Leverkühns vor seinen kosmischen Phantasien. 

Kapitel XXVII. 

Adrian beschäftigt sich mit der Komposition von Liedern zu Texten aus 
deutschen und fremdsprachigen Dichtungen, darunter auch von Willi- 
am Blake. Leverkühn vertont ein Gedicht des 'Thm so lieben Autors, Si- 



52 J. Helbig, Intertextualität und Markierung, S. 53. 




3.4 Kommentar zu den sechzehn Zitaten 



103 



lent, silent night', jenen Vierstropher zu je drei gleichlautend gereimten 
Versen, deren letzte Gruppe, befremdlich genug", lautet: 

But an honest joy 

Does itself destroy 

For a harlot coy. (VI, 350) 

Adrian setzt die "geheimnisvoll anstößigen Verse" in simple Harmo- 
nien für Klavier und Singstimme. (VI, 350) Am Ende des Kapitels befrie- 
digt Adrian seine Wissensgier über Natur und Kosmos und fährt in Be- 
gleitung von Professor Capercailzie nicht nur in die Tiefsee, sondern 
auch ins Gestirn. (VI, 361) Danach verarbeitet er seine Eindrücke in der 
Orchesterphantasie "Die Wunder des Alls". 

William Blake (1757 — 1827) war seinen Zeitgenossen eher als Kup- 
ferstecher und Maler bekannt und kaum aufgrund seiner Dichtung. 
Desto berühmter war er als kurioser Außenseiter. In seinem Arbeits- 
zimmer hing eine Abbildung der Dürerschen Melencolia I. Im Gegensatz 
zu den meisten Dichtern seiner Epoche kam Blake in jungen Jahren 
nicht in den Genuß einer humanistischen Bildung. Daher orientieren 
sich sein Stil und seine Symbolik zunächst kaum an Homer, Vergil und 
Dante, sondern eher an biblischen Traditionen.^^ Blake schuf vielfach 
chiffrierte, bis heute nicht völlig entschlüsselte Gedichtwerke. Vierzig 
Jahre nach Blakes Tod hat der englische Dichter Dante Gabriel Rossetti 
dessen Notizbuch erstanden und es als "Rossetti MS" veröffentlicht.^^ 
Diese Sammlung, die Blake auch als Skizzenbuch gedient hat, enthält 
Gedichte aus einer Zeitspanne von circa zwanzig Jahren. Als siebtes Ge- 
dicht in der Sektion der frühen Gedichte findet sich "Silent, silent 
night": 



Silent, silent Night, 
Quench the holy light 
Of thy torches bright. 

For possess'd of Day, 
Thousand spirits stray 
That sweet joys betray 
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Why should joys be sweet 

Used with deceit 

Nor with sorrows meet? 

But an honest joy 
Does itself destroy 
For a harlot coy.^^ 

In der deutschen Übersetzung lautet das Gedicht: 

Stille, stille Nacht, 

End' die heil'ge Wacht 
Deiner Lichter Pracht. 

Denn im Tag erstehn 
Geister, ausersehn, 

Süße Freud' zu schmähn. 

Warum sollt', läßt Schein 
Freude nur gedeihn. 

Frei von Leid sie sein? 

Doch wenn Freude rein, 

Gibt sie ihre Weihn 
Selbst der Dirne drein.^^ 

Bei der in Doktor Faustus übernommenen Textstelle handelt es sich um 
die letzte Strophe. Das lyrische Ich anerkennt die Vergänglichkeit der 
von den Göttern gegebenen Freuden. Seiner amerikanischen Mäzenin 
Agnes E. Meyer schreibt Thomas Mann am 1. Dezember 1946 aus Paci- 
fic Palisades "Aber was für ein Dichter ist Blake! Ihr Citat - berühmt 
übrigens! - beweist es am besten. Ich habe ihm meine Huldigung darge- 
bracht, indem ich Adrian Leverkühn mehrere Seltsamkeiten von ihm 
habe komponieren lassen, z.B. "Silent, silent Night. Daraus ist zu 
schließen, daß Agnes E. Meyer es war, die Thomas Mann dieses Gedicht 
von Blake nähergebracht hat. Sie hat am Leben und Spätwerk von Tho- 
mas Mann nicht nur als Mäzenin teilgenommen, sondern offensichtlich 
auch als kluge Zuträgerin literarischer Texte aus der englischen Litera- 
tur. Über ihre vermutlich nicht unwesentliche Rolle ist noch wenig be- 
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kannt.58 Aus einer Rundfrage von 1948 über Manns Lieblingslektüren 
erfährt man, daß - nachdem er sich bessere Englischkenntnisse angeeig- 
net hatte - auch Gedichte von Keats und Blake unter seinen Lieblingsge- 
dichten figurierten.^^ Auch hier markieren Autorennennung und ge- 
naue Angaben zum Titel des Prätextes den intertextuellen Bezug. Das 
wörtlich zitierte Textfragment fällt zudem durch die Wiedergabe in der 
Originalsprache inmitten des deutschen Textes auf. Der Kodewechsel 
bewirkt eine linguistische Interferenz, die bei diesem ersten fremd- 
sprachlichen Einschub besondere Beachtung findet. 

In Kapitel XXVII stößt der Leser auf ein zweites Zitat in englischer 
Sprache. Die Begleitung des Streichquartetts, das Leverkühn bei der 
Vertonung zweier Hymnen von Keats vorgesehen hat, bricht mit dem 
herkömmlichen Verhältnis von Melodie und Begleitung zugunsten ei- 
nes stetig alternierenden Hervorhebens von Haupt- und Nebenstim- 
men. Gerade wegen ihrer fremdsprachigen Texte werden die Stücke 
wenig aufgeführt. ''Das musikalisch Kostbarste und Kunstvollste", 
schreibt Zeitblom, "ist die Auflösung und das Verwehen des Traumes 
am Schluß, dieses 

Adieu! The fancy cannot cheat so well 

As she is fame'd to do, deceiving elf. 

Adieu! Adieu! Thy plaintive anthem fades 



Fled is that music: - Do I wake or sleep? (VI, 351)^o 

John Keats zählt zu den bedeutenden englischen Romantikern und gilt 
als einer der bekanntesten Lyriker des englischen Sprachraums. Die 
Frage nach dem erkenntnisstiftenden Vermögen der Dichtung hat 
Keats lebenslang beschäftigt. Eine Seelenformung ohne die Erfahrung 
von Leid und Schmerz ist für den Dichter undenkbar. Die Erfahrung 
der Welt vermittelt darüber hinaus Schönheit und das Verlangen nach 
Unvergänglichkeit. Dichtung wird für Keats zum Mittel, solche Schön- 
heit hervorzurufen und angesichts der Vergänglichkeit die Möglichkeit 
der Unvergänglichkeit zu reflektieren^^ so auch in Ode to a nightingale, 
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einem der fünf reimlosen Gedichte, das zu den Höhepunkten der ro- 
mantischen Odendichtung in der englischen Literatur zählt. Die achte 
Strophe lautet: 

VIII 

Forlorn! The very word is like a bell 
To toll me back from thee to my sole seif! 

Adieu! Thefancy cannot cheat so well 
As she isfamed to do, deceiving elf. 

Adieu! Adieu! Thy plaintive anthem fades 
Fast the near meadows, over the still stream, 

Up the hill-side; and now Tis buried deep 
In the next valley-glades: 

Was it a vision, or a waking dream? 

Fled is that music ... Do I wake or sleep?^'^ 

Und hier die Übertragung ins Deutsche von Heinz Piontek: 

Verlorn! O Wort wie pures Glockenerz! 

Sein Klang reißt mich von dir zu meinem Leid, 

Adieu! Denn Phantasie betört das Herz 
So trügerisch nur eine kurze Zeit. 

Adieu! Adieu! Dein Schluchzen löst sich rein 
Auf Auen, vor des Stromes stillem Gang, 

An Halden hin und ruht nun nach und nach 
Im holden Talgrund ein. 

Wars ein Gesicht - ein Spuk? Wie fehlt Gesang! 

Ich weiß nicht: Schlaf ich, schlaf ich - lieg ich wach?^^ 

Der Gesang der Nachtigall wird zum Anlaß, über die Schönheit nach- 
zudenken und die Möglichkeiten der Unvergänglichkeit angesichts der 
Vergänglichkeit am Beispiel der sterbenden Nachtigall zu betrachten. 
In verhaltener Trauer greift Keats die Themen von "Liebe" und "Tod" 
auf und verbindet sie mit dem Schicksal des Dichters, der sie wahrneh- 
men kann. 
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Die Strophe über die Vergänglichkeit dient Leverkühn als Textvor- 
lage für seine musikalische Bearbeitung. Durch die Nennung des Au- 
tors, die genaue Beschreibung der Gattung und die Angabe des Titels 
der Ode wird die Textstelle intertextuell markiert. Die Wiedergabe in 
englischer Sprache bewirkt eine linguistische Interferenz und hebt das 
zitierte Fragment vom übrigen Text ab. Es ist auffällig, daß im Doktor 
Faustus einzig die Texte der englischen Romantiker Blake und Keats auf 
diese Weise zusätzlich markiert werden, während Shakespeare nicht 
davon betroffen ist. 



3A.8 Die Töchter Rodde. Kapitel XXIX. 

Die grundverschiedenen Schwestern Clarissa und Ines Rodde schlagen 
verschiedene Richtungen ein: die stolze Clarissa strebt dem Künstler- 
tum zu, während Ines durch eine entsprechende Heirat in den gesicher- 
ten Bürgerstand eintritt. Im Salon ihrer Mutter, der Senatorswitwe Rod- 
de, lernt sie ihren späteren Ehemann, den Kunsthistoriker Dr. Helmut 
Institoris kennen, aber auch den Violinisten Rudi Schwerdtfeger, der 
ihr ausnehmend gefällt. In langen Gesprächen mit Zeitblom erfährt Ines 
Rodde so viel Gewinnendes über Rudi Schwerdtfeger, daß sie sich 
schließlich sogar in ihn verliebt. Der junge Mann ist Flirts nicht abge- 
neigt. Ines vergleicht seine Koketterie mit den platten Gewöhnlichkei- 
ten des Fabrikanten Bullinger, der seine Verse ironisch vor sich hin träl- 
lert, um die Leute noch neidischer auf sein Geld zu machen. 

Ein frohes Herz, gesundes Blut 

Ist besser als viel Geld und Gut -, (VI, 390) 

Die vorgetäuschte Fröhlichkeit widerspricht Bullingers Reichtum. Zeit- 
blom ärgert sich über den Fabrikanten, der "einzig durch seine hohe 
Steuerklasse legitimiert, über die schwerwiegendsten Kulturfragen" 
schallend mitschwadoniert. (VI, 482) 

Es scheint sich bei diesem Vers um eine gereimte volkstümliche Re- 
densart zu handeln. Thomas Mann unterläßt diesbezüglich jegliche Re- 
ferenz. Wie schon in Kapitel XXXIII legt Mann die zitierten Verse einer 
Romanfigur in den Mund. Es ist dies das zweite angebliche Zitat dieser 
Art: der Name des Autors und die Herkunft der zitierten Stelle bleiben 
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im dunkeln. Wiederum wird hier Intertextualität durch ein vermutlich 
fiktives Zitat simuliert. Die Entlarvung dieser Zitattechnik lenkt die 
Aufmerksamkeit auf die Textstelle, die somit zur Parodie auf die im Ro- 
man dargestellten Münchner Kreise wird. Ihre Diskussionen legen fal- 
schen Witz und Dummheit an den Tag. Durch ihr Verhalten in den Jah- 
ren vor der Machtübernahme Hitlers entlarven sie sich als verblendet 
und legen ihre politischen und gesellschaftlichen Schwachpunkte bloß. 



3.4.9 Die Entstehung des Oratoriums "Apocalypsis cum fi^uris". 

Kapitel XXXIV. 

Nach einer gesundheitlichen Krise voller Schmerzen, die der "kleinen 
Seejungfrau" vergleichbar sind, gerät Leverkühn in eine gesunde, pro- 
duktive Schaffensperiode, in der sein Geist "phönixgleich" aus der 
Asche aufsteigt, auf die dann aber wiederum eine "Zeit der Heimsu- 
chung, der Getriebenheit und der Bedrängnis" folgt. (VI, 468) Anläßlich 
eines erneuten Tiefstands vergleicht sich Leverkühn mit "Johanni Mar- 
tyr im Ölkessel." (VI, 470) Mit diesen Worten betitelte Dürer das erste 
Blatt seiner Holzschnittserie über die Apokalypse. Leverkühns Kompo- 
sition "Apocalypsis cum figuris" ist somit als eine Huldigung an Dürer 
zu verstehen. (VI, 477) Leverkühn hält sich dabei textlich nicht nur an 
die Apokalypse des Johannes, er bezieht auch wirkungsvolle Fragmen- 
te aus Jeremias' Klageliedern in seine Komposition mit ein. Program- 
matisch folgt der Komponist den fünfzehn Illustrationen. Thomas 
Mann zeigt Leverkühn, wie er an seinen Tisch tritt, die Orchesterskizze 
aufreißt und mit verlorenem Blick auf die Stelle starrt, in der geschildert 
wird, wie die strauchelnde Menschheit vor den vier Reitern flüchtet: 

Wie murren denn die Leute im Leben also? 

Ein jeglicher murre wider seine Sünde! 

Und laßt uns forschen und prüfen unser Wesen 

Und uns zum Herrn bekehren! 



Wir, wir haben gesündigt 
Und sind ungehorsam gewesen; 

Darum hast du billig nicht verschonet; 

Sondern du hast uns mit Zorn überschüttet 
Und verfolget und ohne Barmherzigkeit erwürget. 
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du hast uns zu Kot und Unflat gemacht 
Unter den Völkern. (VI, 478-479) 

Bei dieser Schuld- und Untergangsvision handelt es sich um eine Text- 
stelle aus dem Alten Testament. Die Textvorlage für Leverkühns Orato- 
rium "Apocalipsis cum figuris" bilden Verse aus dem dritten Kapitel 
der Klagelieder Jeremias' 

39. Wie murren denn die Leute im Lehen also? Ein jeglicher murre 
wider seine Sünde! 

40. Und laßt uns erforschen und prüfen unser Wesen und uns 
zum Herrn bekehren! 

41. Laßt uns unser Herz samt den Händen aufheben zu Gott 
im Himmel! 

42. Wir, wir haben gesündigt und sind ungehorsam gewesen; 
darum hast du billig nicht verschont; 

43. sondern du hast uns mit Zorn überschüttet und verfolgt und 
ohne Barmherzigkeit erwürgt. 

44. Du hast dich mit einer Wolke verdeckt, daß kein Gebet 
hindurch konnte. 

45. Du hast uns zu Kot und Unflat gemacht unter den Völ- 
kern. ^ 

Der Prophet Jeremia verkündete den Untergang von Juda als Strafge- 
richt Gottes und wurde aus diesem Grund während der babylonischen 
Belagerung als Hochverräter gefangengenommen. Ohne jedoch deswe- 
gen sein Vertrauen in Gott zu verlieren, bat er diesen um Gnade für die 
Stadt Jerusalem, die durch Schuld und Versündigung dessen Zorn auf 
sich gezogen hatte. Die Verse bilden die Textvorlage für Leverkühns 
erstes Hauptwerk, das Oratorium "Apocalipsis cum figuris" . Die vor- 
herrschende Grundstimmung des Zitats ist geprägt von der Schuld- 
und Untergangsvision und enthält eine biblische Aufforderung zur 
Sühne. 

Die genaue Angabe der Referenz markiert diesen intertextuellen Be- 
zug. Die Versündigung des Menschen und die biblische Aufforderung 
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zur Sühne lassen sich konkret auf die Faustgeschichte beziehen. Im Ora- 
torium selbst wird das angeschnittene Thema von Tod, Untergang und 
dem damit verbundenen Leid durch weitere passende Textstellen aus 
dem Alten Testament betont. 

Ein paar Zeilen später folgt im selben ersten Teil des dreigeteilten 
Kapitels XXXIV eine weitere Zitatstelle. Leverkühn befürchtet einen ge- 
sundheitlichen Rückfall, der ihm am folgenden Morgen jegliches Arbei- 
ten verunmöglichen könnte. Zwei Tabletten sollen daher seinem Schlaf 
die nötige Tiefe verleihen, damit er sich bei Tagesanbruch mit frischen 
Kräften wieder zur Arbeit setzen kann. In dieser Absicht zitiert er: 

Wohlauf, Psalter und Harfe! 

Ich will frühe auf sein. (VI, 479) 

Es gibt ein bekanntes protestantisches Kirchenlied mit dem Titel: "Lo- 
bet den Herren...", in dem es heißt: "Kommet zu Häuf, Psalter und Har- 
fe, wacht auf!" Das fünfstrophige Kirchenlied, das als Gemeindegesang 
für den gottesdienstlichen Gebrauch bestimmt war, wurde erst in der 
Reformation durch Luther eingeführt. In der ersten Strophe heißt es: 

Lobet den Herren, den mächtigen König der Ehren; 

lob ihn, o Seele, vereint mit den himmlischen Chören. 

Kommet zu Häuf; 

Psalter und Harfe, wacht auf 

Lasset den Lobgesang hören.^^ 

Dieses Kirchenlied ist in die Sektion "Lob und Dank" eingeordnet und 
nach einer Melodie aus Stralsund von 1665 vertont worden. Der Text 
stammt aus einem Barocklied des protestantischen Theologen und Kir- 
chenlieddichters Joachim Neander (1650 - 1680). Er ist von Calvin und 
dem Pietismus beeinflußt; in seinen zahlreichen Kirchenliedern fällt der 
Einfluß der reformierten Föderaltheologie und eine starke Betonung 
der Gottesvorherrschaft auf. Vom literarischen Erbe des Barock be- 
wahrte dieses lyrische Gedicht für die Nachwelt die dauerhafteste Fri- 
sche. Ein großer Teil der Lyrik des 17. Jahrhunderts ist geistliche Dich- 
tung, der vor allem die Kirchenlieder bis heute wirksam geblieben sind. 
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Nur im Kirchenlied scheint die barocke Auffassung von der Dichtung - 
die selbst in der ''Ich"-Form nicht das dichtende oder das singende Indi- 
viduum, sondern das Allgemeine, den Menschen als christliches Wesen 
schlechthin meint - noch heute unmittelbar verständlich zu sein. 

Thomas Mann hat seinen Roman einmal als "Roman des Protestan- 
tismus, der Musik" und des Deutschtums bezeichnet^^, was die Anspie- 
lung auf das Kirchenlied zu bestätigen scheint. Der lange Brief Lever- 
kühns an seinem Mentor Kretschmar (in Kapitel XV), in dem er diesem 
seine Unentschiedenheit, Musik zu studieren, anvertraut, scheint das 
Zitat aus dem Kirchenlied vorwegzunehmen. Er schreibt: "Sie halten 
mich berufen zu dieser Kunst und geben mir zu verstehen, daß der 
'Schritt vom Wege' zu ihr nicht gar groß wäre. Mein Luthertum stimmt 
dem zu, denn es sieht in Theologie und Musik benachbarte, nahe ver- 
wandte Sphären, und persönlich ist mir obendrein die Musik immer als 
eine magische Verbindung aus Theologie und der so unterhaltsamen 
Mathematik erschienen." (VI, 176) Der Wunsch des Protagonisten nach 
Aktivität bringt eine positivere Note mit ins Spiel: die Hoffnung und 
den Willen zum kreativen Schaffen. 



3.4.10 Frau von Tolna. Kapitel XXXVL 

Die erste Aufführung von Leverkühns apokalyptischem Oratorium vor 
dem Frankfurter Publikum findet wenig Anklang. Doch ist das Werk 
schon vorher bei einem Wiener Verlag im Druck erschienen, was auf 
das Interesse einer "sensitiven, wissenden und für ihr Wissen werben- 
den Frau" zurückzuführen ist. (VI, 517) Frau von Tolna, mit der Lever- 
kühn inzwischen in Briefverkehr steht, ist eine reiche Witwe und Vereh- 
rerin von Adrian. Da sie im Hintergrund stehen und unsichtbar bleiben 
will, mischt sie sich nicht nur bei allen Aufführungen von Adrians Wer- 
ken unauffällig ins Publikum, sondern folgt ihm auch diskret an alle 
Aufenthaltsorte, selbst nach Palestrina. Ihrem ersten Brief an Lever- 
kühn legt sie einen wertvollen Ring aus hellgrünem Smaragd bei, auf 
dessen oberer Schleif fläche zwei Verse in griechischen Lettern eingra- 
viert sind. Von diesem Tag an trägt Leverkühn den Ring beim Kompo- 
nieren an der linken Hand als Zeichen seiner Verlobung und "Symbol 
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der Bindung, der Fessel". (VI, 522) Die Inschrift bedeutet ins Deutsche 
übertragen: 

Welch ein Beben durchfuhr den Lorbeerbusch des Apollon! 

Beben das ganze Gebälk! Unheilige, fliehet! Entweichet! (VI, 521) 

Der Apollon-Hymnus ist ein Alterswerk des bedeutenden hellenisti- 
schen Dichters Kallimachos, von dem Thomas Mann die beiden An- 
fangszeilen übernimmt. Die Dichtung handelt von Apollons bevorste- 
hendem Eintreffen auf der Insel Delos. Das von Emil Staiger übersetzte 
Zitat ist dem Apollon-Epiphanien- Aufsatz von Karl Kerenyi entnom- 
men.67 p)i 0 Hymne versetzt den Leser unverzüglich und mit erschüt- 
ternder Gewalt mitten ins kultische Geschehen: der Aufruhr der Natur 
läßt die unmittelbar bevorstehende Epiphanie des Gottes ahnen.^^ Den 
Ungläubigen wird geraten, zu fliehen. Die genauen Angaben über den 
Referenztext markieren die Textstelle im Roman, auch wenn der Titel 
der Hymne "Auf Apollon" weggelassen wird.^^ Bedeutungsvoll für den 
Romanzusammenhang erscheint die Tatsache, daß die Inschrift des 
Ringes, den Leverkühn beim Komponieren trägt, Apollon gewidmet 
ist, der als Schutzgott der künstlerischen Kreativität gilt.^^ 



3.4.11 Echo. Kapitel XLIV. 

Nach der Geburt ihres vierten Kindes erholt sich Adrians Schwester, die 
kränkelnde Ursula Schneidewein, ein wenig, bis der nunmehr fünfjäh- 
rige Nepomuk an Masern erkrankt und seine Betreuung sie erneut ge- 
sundheitlich belastet. So kommt Nepomuk Schneidewein nach Pfeiffe- 
ring zu seinem Onkel Leverkühn. (VI, 610) Echo - so nennt sich der Jun- 
ge selber - ist ein liebreizendes Kind mit blauen Augen, das alle auf dem 
Hof und im Dorf entzückt. Adrian schenkt dem Knaben ein Bilderbuch 
mit "Schildereien im englischen Geschmack; einer Art von Kate-Gree- 
naway-Stil und gar nicht unebenen Reimen" (VI, 617), die Echo schon 
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bald auswendig weiß. Zeitblom und Leverkühn legen sich - mit dem 
Kleinen in der Mitte - ins Gras und lassen sich von ihm Geschichten aus 
dem Buch erzählen. Diese Geschichten sind Zeitblom bis heute in Erin- 
nerung geblieben. ''Die Mäuse hielten Fasten ab, die Ratten zogen aus! 
Zum Schluß hieß es: 

Wer das Konzert zu End' gehört, 
das war ein junger Hund, 
und als der Hund nach Hause kam, 
da war er nicht gesund. 

Guten Morgen, Euer Gnaden! 

Es ist heute schlecht baden. 

Ein Schwertfisch, ein Sägefisch und Hai - 

ganz in der Nähe schwimmen die drei". (VI, 617-618) 

Es ist bekannt, daß Thomas Manns Enkel Frido Mann für die literari- 
sche Figur des kleinen Echo Modell gestanden hat und es gibt Bilder, 
die ihn als vierjährigen Knaben zusammen mit seinem Großvater beim 
Ansehen eines Bilderbuchs zeigen. Das in Kapitel XLIV erwähnte Buch 
ist in der Zürcher Nachlaßbibliothek nicht vorhanden, doch möglicher- 
weise handelt es sich beim Autor des Kinderbuchs wirklich um die eng- 
lische Schriftstellerin, Malerin und Zeichnerin Kate Greenaway, die vor 
allem für ihre Illustrationen von Kinderbüchern in der zweiten Hälfte 
des neunzehnten Jahrhunderts bekannt war. Thomas Mann schreibt 
dazu in der Entstehung des Doktor Faustus: "Die modernen Versehen, die 
er [Echo] weiß, schöpfte ich erinnerungsweise aus einem verschollenen 
Bilderbuch, an welchem ich selber als Kind gehangen."^i Die ungereim- 
ten Kinderverse wirken wie Warnungen, die - wenn sie unbeachtet 
bleiben - zu Unwohlsein, Krankheit und Tod führen können. Die ge- 
nauen Hinweise und die bibliographischen Angaben markieren auch 
diese Textstelle intertextuell. 

Im gleichen Kapitel ist noch ein weiterer Textblock mit eingerückten 
Textsegmenten zu finden. Leverkühn mag den Kleinen und geht oft mit 
ihm Hand in Hand im Feld spazieren. Dieser freut sich über die kleinen 
Geschenke, die ihm Adrian aus der Stadt mitbringt, und er betrachtet 
des Onkels Handschriften besonders gerne. So darf Echo als erster die 
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Partiturskizze der Ariel-Lieder aus Shakespeares Tempest sehen, an de- 
nen Leverkühn damals heimlich arbeitet. Adrian erzählt ihm dann von 
der schlimmen Hexe Sycorax und ihrem kleinen Diener Ariel. An Ta- 
gen, an denen Leverkühn den kleinen Echo nicht sehen kann, setzt er 
sich abends an dessen Bett, um seinem Nachtgebet beizuwohnen. 

Swelch Mensche lebt in Gotes Gebote, 

In dem ist Got und er in Gote. 

Demselben ich mich zu befehlen tu. 

Wird mir helfen zu rechter Ruh. Amen. 

Swie groß si jemands Missetat, 

Got dennoch mehr Genaden hat. 

Mein Sünd nicht viel besagen will, 

Got lächelt in Seiner GnadenfülL. Amen 

Durch Sünde niemand lassen soll. 

Er tu doch noch etwelches Wohl. 

Niemandes Guttat wird verloren. 

Er sei zur Höllen denn geboren. 

O wöllten ich und die ich mein' (liebe) 

Zur Seligkeit geschaffen sein! Amen. 

Die Sonne schint den Tüfel an 
Und scheidet reine doch hindan. 

Halt du mich rein im Erdentale, 

Bis daß ich Todesschuld bezahle. Amen. 

Merkt, swer für den andern bitt'. 

Sich selber löset er damit. 

Echo bitt' für die ganze Welt, 

Daß Got auch ihn in Armen hält. Amen.^^ 625-626) 

Im Roman selbst sucht man vergeblich nach Angaben über die Her- 
kunft der zitierten Textstellen. Thomas Mann beschreibt die Bezugs tex- 
te erst in der erklärenden Nachschrift zum Roman Die Enstehung des 
Doktor Faustus: "Für Echo's Abendgebete, von denen niemand weiß, 
woher er sie hat, benutzte ich Sprüche aus 'Freidanks Bescheidenheit' 
(13. Jahrhundert), die ich meist durch Umdichtung ihrer dritten und 
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vierten Verse als Gebete adaptierte/'^^ Es ist nachgewiesen worden, daß 
Mann manchen Sprüchen aus dem Mittelalter jeweils zwei weitere Ver- 
se hinzufügte, so zum Beispiel stammen die letzten beiden Zeilen von 
Echos erstem Gebet aus dem Nachtbüchlein von Valentin Schumann 
(1558-1559)7^ Wichtig daran erscheint, daß hier über die mittelalterlich 
anmutende Sprache von Echos Gebeten der Rückfall in die weit zurück- 
liegende Lutherzeit prägnant und explizit betont wird. 



3.5 Zitate im Romangefüge 

Das Interesse gilt nun der Einbettung der Zitate in den Strukturzusam- 
menhang des Romans. Dabei soll das Spannungsverhältnis, in dem die 
sechzehn Zitate erscheinen, herausgearbeitet werden. Die zahlreichen 
Zitate in der inneren ''Erzählung" des Romans legen eine montagearti- 
ge Textstruktur an den Tag, die aus thematischer Sicht neue Ausblicke 
gewährt. Viele der Primärzitate dienen der bestätigenden Verstärkung 
von Manns Aussage, andere wiederum werden verfremdet und erlan- 
gen im neuen Kontext eine abgewandelte Bedeutung. Der grundlegen- 
den Differenzierung zwischen den drei Strukturelementen Prätext, ei- 
gentliches Zitat und manifester Text wird nachfolgend Rechnung getra- 
gen. 

Einen tabellarischen Überblick über die elf Romankapitel mit den 
sechzehn offenen Zitaten vermittelt nachstehend Tabelle 1. 



Kapitel 


Inhalt Kapitel 


Anzahl 

Zitate 


Inhalt Zitate 


IX 

VI, 96-109 


Adrian als Schüler 
Kretschmars 


1 


Nachdenken eines elenden und 
leidenden Subjekts über den Trieb, 
das Alleinsein zu suchen. Abkehr 
von der Realität. Distanzierung 


XV 

VI, 170-183 


Adrians Entschluß, 
Musik zu studieren 


1 


Das Zögern und Sich-etwas-nicht- 
Eingestehen führt zu nichts. 
Talente muß man nutzen 
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Kapitel 


Inhalt Kapitel 


Anzahl 

Zitate 


Inhalt Zitate 


XXI 

VI, 229-246 


Auslandsreisen und 
verschiedene Kompo- 
sitionen. Analyse der 
Brentano-Gesänge 


2 


a) Die personifizierte Liebe sucht 
vergeblich die ganze Nacht 
nach Liebe 

b) Lyrisches Ich empfindet 
tröstend-trauriges Gefühl der 
Allverbundenheit 


XXIII 

VI, 260-280 


Adrians Übersiedlung 
nach München 


1 


Der Drang, zum innersten Kern der 
Dinge hinabzusteigen 


XXIV 

VI,281-194 


Adrian Leverkühns 
und Rüdiger Schild- 
knapps Aufenthalt in 
Palestrina 


1 


Liebesglühen 


XXV 

VI, 294-333 


Das Teufelsgespräch 


2 


a) Lasterhaft Erotisches. 
Erinnern an die Vergiftung 
durch das "lieb Mädel" 

b) Das Schicksal der Menschen, 
die von den Göttern Leiden 
und Freuden hinnehmen 
müssen 


XXVII 
VI, 348-366 


Kompositionen 
Leverkühns vor seinen 
kosmischen Phantasien 


2 


a) Über die Vergänglichkeit der 
Freuden 

b) Verhaltene Trauer über die 
Vergänglichkeit der Schönheit 


XXIX 

VI, 378-398 


Die Töchter der 
Senatorin Rodde und 
Rudi Schwerdtfeger 


1 


Loblied auf die oberflächliche 
Freude ohne tiefgründige 
Gedanken 


XXXIV 
VI, 468-480 


Die Entstehung des 
Oratoriums 
"Apocalipsis cum 
figuris" 


2 


a) Versündigung und Sühne 

b) Freude an der Arbeit 


XXXVI 
VI, 514-526 


Frau von Tolna 


1 


Es wird der Rat erteilt, zu fliehen 
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Kapitel 


Inhalt Kapitel 


Anzahl 

Zitate 


Inhalt Zitate 


XLIV 

VI, 609-626 


Echo 


2 


a) Das lyrische Ich sieht sich in 
einer gefährlichen Situation. 
Gefahr droht mit dem 
herannahenden Haifisch 

b) Nochmalige Zusammen- 
fassung eines faustischen 
Schicksals. Bei Reue ist am 
Lebensende die Erlösung 
möglich 



3.5.1 Zitate und Prätexte 

Auch wenn aus paradigmatischer Sicht fast alle sechzehn explizit mar- 
kierten Zitatsegmente den Prätext textgetreu reproduzieren und auf 
jegliche Transformationen verzichtet wird, so zeigen sich dennoch ge- 
wisse Unterschiede in der Art und Weise, wie die Textteile übernom- 
men wurden. Dabei kann zwischen transformierenden und imitieren- 
den Verfahrensweisen unterschieden werden.^^ Je nach dem Grad der 
Übereinstimmung zwischen Zitat und Prätext handelt es sich dabei um 
vollständige bzw. unvollständige wortgetreue Übernahmen oder um 
fiktive Zitate ohne jede Übereinstimmung mit einer Vorlage.^^ Dem Ty- 
pus der wortgetreuen vollständigen Übernahme, bei der sich das frem- 
de Fragment in seiner Gesamtheit in den manifesten Text einfügt, ent- 
sprechen zwei Zitate: "Der cherubinische Wandersmann" (Silesius) 
und "Alles geben" (Brief gedieht Goethe). Bei den meisten der in den 
Roman eingebauten Textstellen jedoch wird das fremde Fragment zwar 
wortgetreu, aber unter Auslassung einzelner Zeilen oder Strophen 
übernommen, so daß die Textteile aus dem Zusammenhang herausge- 
löst werden. Zu diesem Typus gehören - in der Reihenfolge, in der sie 
im Roman erscheinen: "Winterreise" (Müller /Schubert), "Eingang" 
(Brentano), "O lieb Mädel wie schlecht bist du" (Brentano), "Silent si- 
lent night" (Blake), "Ode to a Nightingale" (Keats), "die Klagelieder Je- 
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remias" (Altes Testament) und die Gebete von Echo (Mittelalterliche 
Sprüche). 

Überdies finden sich im Roman auch anonyme Zitate (ohne Quel- 
len- und /oder Autorenhinweise), zu denen kein Prätext existiert, son- 
dern die eine Fiktion des Autors darstellen. Dabei handelt es sich um 
Pseudo-Intertextualität. Die Funktion solcher Zitate besteht in der Re- 
gel darin, daß sie als negativer Ausgangspunkt in den aufnehmenden 
Text eingesetzt werden. Bei Thomas Mann finden sich solche Zitate 
häufig auf der "Feindseite" und dienen der Absicht, einer Einzelmei- 
nung eine repräsentative Stellung zu verleihen, während die "Freund- 
seite" mit den direkten Aussagen individualisierbarer Einzelpersön- 
lichkeiten auskommt.77 Auch in Doktor Faustus sind zwei dieser fiktiven 
Zitate zu finden. Die Verfasser der zitierten Gedichte sind die Romanfi- 
guren Ines Rodde und der Fabrikant Bullinger. Es kann kaum ein Zufall 
sein, daß beide fiktiven Zitate, welche das zentrale Teufelsgespräch in 
Palestrina gewissermaßen umrahmen, zwei Vertretern der Stadt Mün- 
chen zugeordnet werden. Offenbar soll dem Leser der Zusammenhang 
zwischen den hohlen nichtssagenden Aussagen der Münchner und 
dem Erscheinen des Teufels nahe gelegt werden: sie ebnen dem Teufel 
sozusagen den Weg. 

Als Leser trifft man in Doktor Faustus auf ein Tableau von zitierten 
Autoren, und Thomas Mann hat auch nie ein Hehl daraus gemacht, 
daß hinter seinen Texten die Inspiration anderer Autoren steht. Unter 
den nachweisbaren Quellen figurieren in seinem Roman Autoren des 
Barock, der Klassik und Romantik (1 x Silesius, 1 x Neander, 1 x Goethe, 
3 X Brentano, 1 x Müller /Schubert), englische Autoren der frühen Neu- 
zeit und der Romantik (1 x Shakespeare, 1 x Blake, 1 x Keats), ein Pro- 
phet aus dem Alten Testament (Klagelieder Jeremias) und ein Autor aus 
dem klassischen Griechenland (Kallimachos). Literatur geschichtlich 
läßt sich ein zeitlicher Rückwärtsgang durch die europäische Literatur- 
geschichte wahmehmen, beginnend mit der deutschen Klassik (Goethe) 
und der deutschen bzw. englischen Romantik (Müller /Schubert, Bren- 
tano, Keats, Blake) über das deutsche Barock und die englische Hoch- 
blüte des 16. /17. Jahrhunderts (Shakespeare) bis zurück ins Mittelalter 
und schließlich gar zum Alten Testament und zur griechischen Litera- 
tur. Die Textfragmente in zwei Sprachen verweisen auf acht Texte der 
Weltliteratur von der Antike bis zur Romantik. 
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Bis auf eine Ausnahme handelt es sich bei den Zitaten um poetische 
Texte, die sich schon gattungsspezifisch vom Prosatext abheben und 
zusätzlich auch durch Einrückung graphisch gekennzeichnet sind. 
Beim ersten Gedicht läßt sich ein evidenter Medienwechsel von der Mu- 
sik zur Poesie feststellen. Damit wird die programmatische Bedeutung 
signalisiert, die Schuberts kongenialer Vertonung des Gedichts "Der 
Wegweiser" aus der "Winterreise" beizumessen ist. Bei den pragma- 
tisch übernommenen Textteilen handelt es sich um die poetischen For- 
men Sentenz, Lied und Gedicht, Briefgedicht, Ode und Hymne. Die 
Textübernahme aus Shakespeares Komödie fällt hier aus dem Rahmen. 

Betrachtet man die Zitate unter dem Aspekt des narrativen Modus, 
so zeigt sich, daß sie nicht alle auf der gleichen Ebene stehen, sondern 
auf unterschiedliche Weise und mehr oder weniger direkt informie- 
ren.^8 Die sechzehn Zitate stellen - je nach ihrer Funktion im Text - Ele- 
mente der mündlichen Erzählung oder schriftliche Dokumente dar. Da- 
bei handelt es sich um Textstellen, bei denen sich Zeitblom als narrative 
Instanz vollständig zurückzieht und die mimetische Illusion voll zum 
Zuge kommen läßt. Der von Wendell Kretschmar an Adrian gerichtete 
Brief (Kap. XV), die von Leverkühn testamentarisch verfaßten Auf- 
zeichnungen des Teufelsgesprächs (Kap. XXV) und die Inschrift auf 
dem Smaragdring, den Frau von Tolna Adrian in einem Brief sendet 
(Kap. XXXVI) lassen sich in diesem Sinne als schriftliche Narration 
zweiter Stufe bezeichnen.^^ Die unmittelbare Wiedergabe dieser Zitate 
verstärkt den Wirklichkeitseffekt. Die dominierende Erzählperspektive 
aus der Außensicht von Zeitblom wird vorübergehend aufgehoben und 
dem Leser statt dessen eine punktuelle Innensicht gewährt. Doch auch 
über diese Zitate einer zweiten Erzählebene wird das Kontinuum der 
Narration weitergeführt. 

Alle Zitate vermitteln überdies ein Gefühl der Trauer und der Me- 
lancholie; es ist ihnen ein gewisser schwermütiger Ton eigen. Man 
könnte darin sogar Ausdrucksformen unterschiedlicher Melancho- 
lie-Auffassungen sehen. 
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3.5.2 Eingliederung der Zitate in "Doktor Faustus". Adrian Leverkühn und 
seine Welt. 

Werden alle Zitate aus syntagmatischer Sicht als fortlaufende Textreihe 
gelesen, so zeichnet sich die verkürzte Lebensgeschichte von Adrian 
Leverkühn vom Primaner (1899) bis zum Erwachsenen (1928) ab, bis 
zwölf Jahre vor seinem Tod. Diese innere Biographie in Zitatform spie- 
gelt die zentralen Punkte in Adrians Leben und scheint dessen Wesen 
wiederzugeben. Auch die räumlichen Stationen entsprechen in geraff- 
ter Weise dem Lebensweg von Adrian Leverkühn. Nur das erste und 
letzte Jahrzehnt seines Lebens wird nicht in Zitaten gespiegelt. Sein 
Weg führt ihn von Kaisersaschern (Kap. IX und XV) über Leipzig (Kap. 
XXI) und München (Kap. XXIIl) nach Palestrina (Kap. XXIV, XXV), von 
dort wieder zurück nach München (Kapitel XXVII, XXIX, XXXIV) und 
endet schließlich in Pfeiffering bei München (Kap. XXXVI und XLIV). 
Auch in dieser gerafften Lebensgeschichte nehmen die beiden Zitate, 
die in die Zeit von Palestrina fallen, eine zentrale Rolle ein. 

Die einmontierten Zitate dienen vor allem der Figurendarstellung 
und der Charakterisierung des Protagonisten Adrian Leverkühn. Sie 
thematisieren die Eigenart von Leverkühn, der sich oft ''spöttisch-zitat- 
weise'' (VI, 183) ausdrückt und "überhaupt für das Zitat, die erinnern- 
de-wörtliche Anspielung auf irgend etwas und irgend jemanden einen 
ausgesprochenen Geschmack hat." (VI, 183) Keiner andern Romanfigur 
werden so viele Zitate zugeordnet. Acht der insgesamt sechzehn Zitate 
werden von ihm selbst zitiert: Müller /Schubert (1), Brentano, O Stern 
(3), Brentano, Wehet der Sterne (4), Shakespeare, Love's Lavour's Lost, 
(6), Bibel, Jeremias Klagelieder (12), protestantisches Kirchenlied von 
Neander (13). Mit Brentanos Gesängen^o verbindet Leverkühn eine in- 
nere Verwandtschaft, die durch die Musik noch eine Steigerung erfährt. 
Die Gleichsetzung der Figur Leverkühn mit der Musik schlechthin ge- 
hört zur zentralen Intention von Thomas Mann und zieht sich wie ein 
Leitfaden durch den ganzen Roman. 

Leverkühn vertont in seinem Früh werk Gedichte aus der Weltlitera- 
tur; er komponiert also "Lieder", die einen typisch deutschen Musik- 
zweig darstellen. So bearbeitet er Texte von Brentano, Shakespeare, 
Blake, Keats und Brentano, aus deren Werken er zitiert. Diesen Zitaten 
kommt zudem die Funktion eines versteckten Überblicks über Adrians 
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Schaffen zu, angefangen vom Teufelsgespräch bis hin zu seinen Haupt- 
werken. Acht der insgesamt sechzehn Zitate stammen aus Textvorlagen 
für Leverkühns musikalische Werke. Es handelt sich um die Brentano- 
Gedichte, ein Shakespeare-Zitat in deutscher Übersetzung, die engli- 
schen Zitate aus Gedichten von Blake und Keats und um die Textstelle 
aus dem Alten Testament. Stellt man diese Zitate in einen zeitlichen 
Rahmen, so entspricht ihre Anordnung im Roman der chronologischen 
Abfolge der musikalischen Etappen in Leverkühns Werk, das sich über 
einen Zeitraum von dreizehn Jahren erstreckt: konkret von 1906 bis 
1919. Im Jahr 1906 entstehen die Brentano-Gesänge, 1910-1912 folgt die 
Vertonung der komische Oper "Love's Labour's Lost" nach Shake- 
speare, 1913 entstehen Liedkompositionen nach Gedichten von William 
Blake und John Keats und 1919 folgt schließlich das Oratorium "Apoca- 
lypsis cum figuris". Die Vertonung der Brentano-Gesänge bildet zwar 
nicht den Ausgangspunkt von Leverkühns kompositorischem Schaf- 
fen, doch signalisieren sie den Beginn seiner musikalischen Entwick- 
lung. 

Eingerahmt wird dieses Werden durch die Barockzeit, auch wenn 
Leverkühn für seine Vertonungen auf keinen Text aus dieser Epoche 
zurückgreift. Am Anfang und am Ende seines Schaffens kommt die 
enge Verbindung von Musik und Religion besonders stark zum Tragen. 
Adrian beschreibt dies sehr präzise in seinem langen Brief an den Leh- 
rer Kretschmar in Kapitel XV: "Mein Luthertum stimmt dem zu, denn 
es sieht in Theologie und Musik benachbarte, nahe verwandte Sphären 
und persönlich ist mir die Musik immer als eine magische Verbindung 
aus Theologie und der so unterhaltsamen Mathematik erschienen". 
(VI, 176) Am Anfang seiner musikalischen Entwicklung steht der von 
Kretschmar zu seinen Zwecken umfunktionierte Sinnspruch von Sile- 
sius in Kapitel XV und nach dem ersten Hauptwerk "Apocalipsis cum 
figuris" im ersten Teil des dreigeteilen Kapitel XXXIV das barocke Kir- 
chenlied. Kirchenlied wie Oratorium und Kantate gehören zur geistli- 
chen Musik und sind für den gottesdienstlichen Gebrauch bestimmt. 
Schon Gunilla Bergsten hat festgehalten, daß Thomas Mann die im Ro- 
man deutlich angegebenen Zitate als "Form der Dokumentation für 
Adrians Kompositionen" gern eingesetzt hat."^^ 
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Alle Sprecher der zitierten Textstellen stehen in einem besonderen 
Beziehungsgeflecht innerhalb des Romangeschehens und gehören zum 
Personenkreis um Adrian Leverkühn. Adrian ist in diesem inneren 
Kreis umgeben vom Musiklehrer Wendell Kretschmar, von Ines Rodde 
und dem Fabrikanten Bullinger aus München, dem Neffen Nepo- 
muk-Echo Schneidewein, dem unheimlichen Besucher und der unsicht- 
baren Frau von Tolna (über die Inschrift des von ihr geschenkten Rin- 
ges). Der suchende Mensch zu Beginn ist Adrian Leverkühn und der 
leidtragende am Schluß der Geschichte ist nicht nur Leverkühn, son- 
dern auch der kleine "Echo''. Adrian und Echo finden den Tod, und 
Ines als Adrians weibliches Pendant flieht in den Morphiumrausch, der 
sie zur unlauteren Steigerung ihres vergeistigten Welterlebnisses führt. 
Der Mord an Schwerdtfeger setzt ihrem bürgerlichen Leben dann ein 
Ende. 

Eine klare Zäsur bilden die beiden Zitate in Kapitel XXV, die nicht 
von einer leiblichen Romanfigur gesprochen werden. Zweimal kommt 
in Palestrina der Teufel zum Zug. Er zitiert Brentano und Goethe (VI, 
315), doch in seinem Mund hört sich das Goethe-Zitat wie Hohn an. Die 
beiden Gedichte fungieren offensichtlich als Zäsur. Mann beschreibt 
Leverkühns Vertonungen von Brentano und Shakespeares Verlorene 
Liebesmüh mit folgenden Worten: "Die Lübecker Darbietung von 'Ver- 
lorene Liebesmüh', erfolglos wie sie gewesen, nebst dem bloßen 
In-der-Welt- Sein der Brentano-Lieder, hatten doch unter der Hand ihre 
Wirkung getan und begonnen, dem Namen Adrians in inneren Cirkeln 
der Kunst einen gewissen esoterischen Klang, wenn auch tentativen 
Charakters, zu verschaffen." (VI, 407) 

Kap. IX, 106 (Adrian - Müller /Schubert) 

Kap. XV, 182 (Kretschmar - Silesius) 

Kap. XXI, 243 (Adrian- Brentano) 

Kap. XXI, 245 (Adrian - Brentano) 

Kap. XXIII, 263 (Ines - fiktives Zitat) 

Kap. XXIV, 288 (Adrian - Shakespeare) 

Kap. XXV = Teufel - Brentano 
Kap. XXV = Teufel - Goethe 
Kap. XXVII, 350 (Adrian - Blake) 

Kap. XXVII, 351 (Adrian - Keats) 

Kap. XXIX, 390 (Fabrikant Bullinger - fiktives Zitat) 
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Kap. XXXIV, 478 - 479 (Adrian - Altes Testament) 

Kap. XXXIV, 479 (Adrian - protestantisches Kirchenlied) 

Kap. XXXVI, 521 (Frau von Tolna/ Ringinschrift - Kallimachos) 

Kap. XLIV, 617 - 618 (Echo - Kinderreim) 

Kap. XL VI, 625 - 626 (Echo - Nachtgebete) 

Auffällig ist die Symmetrie, nach der Mann die Zitate auf die verschie- 
denen Romanfiguren verteilt. Die je vier Zitate, die Thomas Mann sei- 
nem Protagonisten Adrian Leverkühn vor bzw. nach der einschneiden- 
den Begegnung in Palestrina in den Mund legt, betonen die Mittelstel- 
lung von Kapitel XXV auf ihre Weise. 

Auch die Handlung zeigt einen symmetrischen Aufbau und läßt 
sich nach dem Schema eines klassischen Zieldramas unterteilen in: 



Exposition 
Steigende Handlung 



Höhepunkt / W endepunkt 
Fallende Handlung 



Katastrophe 



Schubert/Müller (VI, 106) 

Silesius (VI, 182), Brentano (VI, 243 und 
245), Fiktion Rodde (VI, 263), 
Shakespeare (VI, 288), 

Brentano (VI, 305), Goethe (VI, 315) 

Blake (VI, 351), Keats (VI, 351), Fiktion 
Bullinger (VI, 390), Altes Testament (VI, 
478-479), Kirchenlied Neander (VI, 479), 
Kallimachos (VI, 521), Kinderbuchverse 
(VI, 617-618) 

Mittelalterliche Sprichwörter (VI, 625- 
626). 



Kapitel XXV stellt nicht nur die formale Mitte und den Wendepunkt im 
Roman-Aufbau dar, sondern bildet zugleich auch den Schnittpunkt 
einer thematischen Chiasmus-Struktur mit den beiden Komponenten 
Deutschtum und Kosmopolitismus. Diese beiden Grundhaltungen ste- 
hen einander diametral gegenüber und steuern das Romangeschehen 
in die entgegengesetzte Richtung. Diese gegenläufige Bewegung spie- 
gelt sich auch in den Zitaten. 

Adrian Leverkühn vertont als deutscher Komponist vor dem Teu- 
felsgespräch ausschließlich deutsche oder deutschsprachige Texte. 
Selbst Shakespeare wird in deutscher Übersetzung zitiert. Nach dem 
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Gespräch hingegen bezieht er auch Texte (von Blake und Keats) in der 
englischen Originalsprache in seine Kompositionen mit ein. Dieser Ent- 
wicklung steht eine andere Bewegung im Romangeschehen spiegelver- 
kehrt gegenüber: Leverkühns Weltoffenheit vor dem Teufelsgespräch 
muß allmählich einem beschränkten Deutschtum weichen, was im 
zweiten Teil des Romans in seine einengenden deutsch-nationalen 
Kompositionen zu Texten aus der deutschen Tradition mündet. Vor 
dem großen Gespräch ist Leverkühns Schaffen fast ausschließlich 
fremdsprachiger Literatur in englischer Sprache gewidmet; erst nach 
dieser Zäsur entstehen seine großen Werke in deutscher Sprache: die 
Apokalipsis und die Faust-Kantate. Bei den Zitaten läßt sich geradezu 
eine gegenläufige, oxymorische Bewegung beobachten, die sich im zen- 
tralen Kapitel XXV mit der Gegenbewegung im Romangeschehen über- 
schneidet. Stellt man diesem äußeren Geschehen den Verlauf der inne- 
ren Geschichte gegenüber, so zeigt sich an manchen Stellen die antizi- 
patorische Funktion des jeweiligen eingeschobenen Zitats. Die Umkeh- 
rung als wiederholende Technik zeigt sich hier schon im strukturellen 
Aufbau des Romans. 

In Kapitel XXI nimmt schon das erste Brentano-Gedicht "O Stern o 
Blume" die Melancholie und die Schwermut vorweg, welche die ge- 
samten dreizehn Brentano-Gedichte, ja letztlich den ganzen Roman 
kennzeichnen. Der Liederzyklus stellt in mancher Hinsicht eine mise en 
abyme zu den Themen und Geschehnissen in Doktor Faustus dar. Die im 
ersten Lied "Oh Stern" thematisierte vergebliche Suche endet mit dem 
Tod im dreizehnten Lied: "Einen kenne ich. . . Tod so heißt er". (VI, 244) 
Thomas Manns Vorliebe für Zahlenspielereien äußert sich hier darin, 
daß er dem Liederzyklus die Unglückszahl dreizehn zuordnet. Mit der 
Zahl dreizehn verbindet Mann vielsagenderweise aber auch das prote- 
stantische Kirchenlied und mit ihm Luther, wenn er ausgerechnet an 
der dreizehnten zitierten Textstelle das barocke Kirchenlied von Joa- 
chim Neander einsetzt. 

Wird bei einer identischen Wiederholung eines Zitat-Segments die 
Situation und die Kontextfunktion verändert, so ergibt sich daraus eine 
semantische Verschiebung.^^ ^lle Zitate der ersten Erzählebene haben 
eine mimetische Funktion und dienen der Charakterisierung der Ro- 
manfiguren und ihrer Welt. Der Kontext ist zwar verändert, doch wird 
die ursprüngliche Situation übernommen. Bei den "schriftlichen" Zita- 



82 W. Karrer, Intertextualität als Elementen- und Struktur-Reproduktion, S. 100. 




3.5 Zitate im Romangefüge 



125 



ten der zweiten Ebene ist hingegen eine Verfremdung festzustellen, 
durch die der ursprüngliche Sinn in sein Gegenteil verkehrt wird. For- 
mal wird die semantische Inkongruenz und die inhaltliche Deformati- 
on dadurch transparent, daß es sich um Auszüge aus verschriftlichtem 
Material (Brief, Testamente, Ringinschrift) handelt. Der abwesende Prä- 
text-Kontext der Zitate wird vom Leser unwillkürlich mit aufgenom- 
men. Eingesetzt werden diese schriftlichen Zitate von Leverkühns Mu- 
siklehrer Wendell Kretschmar, vom Teufel sowie durch das Huldi- 
gungsgeschenk von Frau von Tolna, die im Verborgenen bleiben will. 
Kretschmar bedient sich eines Silesius-Fragmentes und ersetzt die baro- 
cke Suche nach Gott durch die musikalische Suche nach Sinnlichkeit. 
Der Teufel verfremdet die von Brentano zum Ausdruck gebrachte 
Trauer um die verlorene Liebe - nach dessen Scheidung von seiner Frau 
Auguste Bußmann: Indem er das Wort "einst" durch "nackt" substitu- 
iert, münzt er den Bezug explizit um auf Leverkühns Bordellerlebnis in 
Leipzig sowie auf die Anpassungsfähigkeit des Schmetterlings, der als 
musikalische Chiffre durch Adrians Kompositionen "flattert". Goethes 
Trauer wird im Mund des Teufels umfunktioniert und somit zur Paro- 
die. Der Gott Apollon, der in der Inschrift auf dem geschenkten Ring 
von Frau von Tolna so ungeduldig Eintritt begehrt, wird in seine böse 
Gegenkraft verwandelt. Dies erlaubt Rückschlüsse auf eine dem Roman 
zugrundeliegende Parallelwelt und will die Anomalie der dargestellten 
fiktionalen Welt entlarven. Der Bruch in der scheinbar mimetischen Be- 
ziehung zwischen Romanfiguren und den vorgegebenen schriftlichen 
Texten wird dadurch offensichtlich. 



3.5.3 Innere Narration 

Werden am Erzählende die sechzehn Zitate als fortlaufender Text gele- 
sen, so ergibt sich daraus eine Kernhandlung. Der so entstehende Sub- 
text kann als Komplementär-Erzählung oder eingeschobene Narration 
bezeichnet werden. Nach einer gezielten Selektion der Zitate werden 
diese durch einen montageartigen Vorgang derart aneinandergereiht, 
daß aus dem Ganzen eine Handlungseinheit entsteht.^^ Diese Kern- 
handlung unterbricht die Ich- bzw. quasi-auktoriale Erzählperspektive 
des Romans und verlagert den Blickwinkel von der begrenzten Sicht 
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Zeitbloms auf den Leerraum außerhalb seines Blickfelds.®^ Als zusam- 
mengesetztes Ganzes ergeben diese Zitate ein Spiegelbild der Gescheh- 
nisse und bringen als solches Erstaunliches zu Tage. Das Sinnpotential 
des Textes wird durch eine Analogiebildung gespiegelt, die sich dem 
Rezipienten eröffnet, wenn er die eingerückten Textstellen fortlaufend 
liest.®® Die Zitate sind leitmotivisch miteinander verknüpft und wirken 
in mancher '"Hinsicht" als Spiegelbilder zu Themen und Geschehnissen 
in Doktor Faustus, Durch die eingestreuten Zitate entsteht auch eine ein- 
geschobene Narration, die sich mit einem Spiel im Spiel auf dem Thea- 
ter vergleichen läßt und die, ähnlich wie dort, funktional der Spiege- 
lung und Illusionsbrechung zu dienen scheint. Der Handlungsablauf 
wird durch diese Zitate, die eine antizipatorische, meist warnende 
Funktion haben, relativiert. Die Zitate haben eine Doppelfunktion. Wie 
nachgewiesen werden konnte, dienen sie einmal als eigentliches Hand- 
lungselement in der Biographie zunächst von Adrian Leverkühn, sind 
aber zugleich auch als Segmente einer Parabel über sein faustisches 
Schicksal zu verstehen. Durch ihre zeitliche Vorwegnahme ergibt sich 
ihre antizipatorische Wirkung auf den Erzählverlauf. 

Als Ganzes gesehen fungieren die Zitate als Bausteine einer wie 
durch unsichtbare Fäden verknüpften inneren Narration. Sie sind zwar 
optisch voneinander getrennt, verweisen aber dennoch - als fortlaufen- 
der Text gelesen - auf ein faustisches Schicksal. Mit dem Motiv des We- 
ges und der Suche führt schon das erste Zitat des Romans - ein Gedicht 
aus der "Winterreise" in Kapitel XV - das Motiv des Wanderers ein und 
ist als Vorausdeutung auf die lebenslange Suche der Romanfigur zu 
verstehen. Dieses Wandermotiv wird in den eingestreuten Zitaten wei- 
tergeführt und endet schließlich bei der Apokalypse. Daraus ergibt sich 
die Struktur des über den Roman verstreuten und in seinen Teilen ver- 
netzten Subtextes. Auch die Geschichte von Adrians Werk, die sich an- 
hand der Zitate nachvollziehen läßt, antizipiert ein faustisches Schick- 
sal, obwohl hier nicht direkt von einer Faustgestalt die Rede ist. Die 
Strukturlinie verrät ein Deszendenz-Motiv, wie es zu einer Faustge- 
schichte mit fatalem Ausgang gehört. Dies kann kein Zufall sein. Offen- 
bar ist hier das Zitat auf verschiedenen Ebenen eingesetzt worden: im 
inneren wie auch im äußeren Kommunikationssystem. Im inneren 
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System dienen die markierten Zitate der Beschreibung von Leverkühns 
Leben und seinem Schaffen (Libretti bzw. Texte für seine Vertonungen), 
im äußern System werden sie zur Geschichte seiner Höllenfahrt. Die 
Polarität von oben und unten, das Spannungsverhältnis zwischen Erlö- 
sung und Verdammnis läßt sich jedoch schon im ersten Brentano-Ge- 
dicht "Eingang" sowie im Gedicht über den "Bergmann" erkennen. 

Die vorliegende Arbeit geht von der Annahme aus, daß Doktor 
Faustus nicht nur ein doppelbödiges Darstellungsregister aufweist, 
sondern auch eine dreischichtige Faustgeschichte darstellt. Nach Gunilla 
Bergsten liegt das Innovative an Thomas Manns Montagetechnik - spe- 
ziell, wie er sie in diesem Werk einsetzt - letztlich darin, daß der Autor 
aus den verschiedenartigsten Quellen Zitate zusammengetragen hat, 
von denen "viele keinerlei Zusammenhang mit der eigentlichen Sphäre 
Fausts haben"86. Die Linearität dieses Kerngeschehens wird zwar im- 
mer wieder unterbrochen, doch präsentiert sich diese Geschichte in Zi- 
tatform in einer vorgegebenen Abfolge, der sich der Leser nicht entzie- 
hen kann. Wird sie als fortlaufender Text gelesen, offenbart sich darin 
das Schicksal eines Menschen, der versucht, seine eigenen Grenzen zu 
überschreiten. Dabei kommt er zwar ums Leben, wird aber erlöst, weil 
er Reue zeigt. Dies ist die Moral der meisten Faustgeschichten. In Doktor 
Faustus wird der bekannte Mythos auf drei Ebenen zugleich abgehan- 
delt, wobei alle drei Ebenen ineinander verschachtelt sind. Auf der 
ersten Ebene, der vordergründigen Hauptebene des Romans, wird das 
faustische Schicksal des Tonsetzers Adrian Leverkühn aufgerollt. Auf 
der zweiten Ebene thematisiert eben der Protagonist Leverkühn in sei- 
nem Oratorium "Doktor Fausti Weheklag" das Schicksal der histori- 
schen Faustgestalt, mit der er sich in der Abschiedsrede vor seinem Zu- 
sammenbruch sogar völlig identifiziert. Die dritte Ebene bilden die 
sechzehn oben im Detail erläuterten, eingeschobenen, mehr oder weni- 
ger langen, intertextuell markierten Zitate, die sich über den ganzen Ro- 
man erstrecken. Der collagenhafte Einschub dieser Texte, die von ver- 
schiedenen Stimmen in der Art eines griechischen Chors gesprochen 
werden, bildet als Ganzes gesehen ein rhapsodiehaftes Resümee einer 
Faustgeschichte mit dem Spiegeleffekt einer myse en abyme. Hintergrün- 
dig zeigt sich erneut - diesmal in Versform - das faustische Schicksal ei- 
nes suchenden Menschen, das durch Abstraktion verallgemeinert wird. 
Auch dieses Verfahren trägt zum innern Zusammenhalt des Romans 
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bei. Die dreifache Präsentation des Fauststoffs innerhalb desselben Ro- 
mans - die sich mit Hilfe des intertextuellen Forschungsansatzes deut- 
lich nachweisen ließ - ist meines Wissens der Forschung bisher entgan- 
gen. 

Zur besseren Übersicht nachfolgend eine tabellarische Darstellung 
der sechzehn Zitate mit Angabe der entsprechenden Romankapitel. 




Tabelle 2: Die Zitate und die entsprechenden Romankapitel 
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Kapitel Zita- Gattung Werk oder Werk- Inhalt Personen Ort Zeit Grund- 

GW te ausschnitt Stimmung 



130 



3. Intertextualität mit expliziter Markierung im Haupttext 




8. Strophe 
^Textvorlage für 
Adrian 




Kapitel Zita- Gattung Werk oder Werk- Inhalt Personen Ort Zeit Grund- 

GW te ausschnitt Stimmung 

Kap. XXV Brief- J. W. Goethe Die Menschen Teufel, Palestri- 1910 Schicksals- 
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398 lieber ohne tiefgründige 

XI, - Zwei- Gedanken haben 

zeiler 
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Grund- 

stimmung 


Schuld- und 
Untergangs- 
vision mit einer 
biblischen 
Aufforderung 
zur Sühne 


Hoffnung, 
Wille, Musik zu 
schaffen 


Gefahr, 

Warnung 


Ungute 
Situation, 
Krankheit und 
Unwohlsein 
künden sich 
schon an 


Zeit 


1919 


1919 


1914 




Ort 


Mün- 

chen 


Mün- 

chen 


Mün- 

chen 


Pfeiffe- 

ring 


Personen 


Adrian, 

Zeitblom 


Adrian, 

Zeitblom 


Inschrift 
auf Ring- 
geschenk 
für Adrian 


Nepomuk 

(Echo) 

Schneide- 

wein 


Inhalt 


Versündigung und 
Reue. 

Gottes 

Barmherzigkeit 


Hoffnung und Musik. 
Freude auf die Arbeit 


Es wird der Rat 
erteilt, zu fliehen 


Dem lyrischen Ich 
zeigt sich eine ungute 
Situation. Mit dem 
Haifisch nähert sich 
ihm eine drohende 
Gefahr 


Werk oder Werk- 
ausschnitt 


John Keats: Ode to 
a Nightingale. 
Achtstrophig. Aus 
letzter Strophe: 

Z. 3,4,5 und 10. 

* Textvorlage für 
Adrian 


Joachim Neander 
''Grosser Gott wir 
loben dich" 


Kallimachos: 
Apollon Hymne 


Vermutlich 
Kate Greenaway? 
Kinderbuch aus 
Manns Jugendzeit 
ist verschollen. 


Gattung 


— 

Bibel- 

spruch 


Prote- 

stanti- 

sches 

Kirchen- 

lied 


Hymne 


Kinder- 

buch- 

reime 


Zita- 

te 


(N 






CN 


Kapitel 

GW 


Kap. 
XXXIV 
VI, 468- 
480. 1. Teil 
XI, 247, 
249 


Kap. 
XXXIV 
VI, 468- 
480 

XI, 247, 
249 


Kap. 
XXXVI 
VI, 514- 
514 

XI, 272 


Kap. XLIV 
VI, 609- 
626 

XI, 290 




OS 




o' 


rH 
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3.6 Zwischenbetrachtung 

Anhand der Tabelle 2 wurde auf gezeigt, wie sich die innere Struktur 
von Doktor Faustus anhand der eingeschobenen Stellen aus Prätexten 
entziffern läßt. Die in den Roman eingefügten Zitate enthüllen eine 
Parallelhandlung, die den Verlauf des Romans aus dem Hintergrund 
diskret begleitet. Die mehr oder weniger verborgenen Herkunftskon- 
texte, die dabei mitschwingen, verleihen dem ganzen Oberflächenge- 
schehen mehr Transparenz und eine zusätzliche Tiefe und finden im 
Roman in eine neue Wirklichkeit Eingang.^^ Das Zusammenwirken ver- 
schiedener Formen der Markierung verstärkt die Akzentverschiebung 
im neuen Kontext. Die innere Geschichte, die sich aus der Abfolge der 
zitierten Verse ergibt, kann einerseits als Parallelerzählung zu Adrian 
Leverkühns Lebensgeschichte gelesen werden, andererseits präsentiert 
sie aber auch die faustische Geschichte des Verfalls ganz allgemein. Es 
lassen sich also letztlich drei parallele Ebenen der Faustgeschichte aus- 
machen. Der Mythos des faustischen Schicksals überstrahlt Adrians 
Einzelschicksal. Von besonderer Tragweise erweisen sich in dieser Hin- 
sicht die Brentano-Zitate, die kurzen Gebete von Echo sowie das Goethe- 
Zitat. Es ist vor allem diese dritte Ebene, die den Fauststoff reflektiert 
und den Doktor Faustus dadurch fest in der Faust-Tradition verankert. 

Die Untersuchung der offenen Zitate als eine Form explizit markier- 
ter Intertextualität bringt den "Konstruktionscharakter'' von Doktor 
Faustus besonders deutlich zum Vorschein. Die Frage, was ein Autor 
mit dem Rückgriff auf frühere Texte anderer Autoren letztlich bewir- 
ken will, ist bei der Analyse eines jeden intertextuell strukturierten 
Textes aufs neue zu stellen und zu beantworten. Im folgenden Kapitel 
geht es zunächst um eine Form der implizit markierten Intertextualität 
im inneren Kommunikationssystem; dabei soll festgestellt werden, in- 
wiefern diese Intertextualität die Fausttradition bestätigt oder wider- 
legt. 



87 R. Wimmer, Die altdeutschen Quellen im Spätwerk Thomas Manns, S. 285. 
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Die Analyse der offenen Zitate, dieser besonders evidenten Form expli- 
zit markierter Intertextualität, brachte im Schatten des exemplarischen 
Schicksals Adrian Leverkühns und seiner Faustkomposition eine weite- 
re Faustgeschichte zutage. Es gilt nun festzustellen, welche Faustelemente 
in die Lebensgeschichte von Leverkühn, der ja schon im Romantitel mit 
Faust gleichgesetzt wird, übernommen worden sind. Erzähltechnisch 
unterscheidet man grundsätzlich zwischen expliziten und impliziten 
Hervorhebungen. Während sich die Intertextualität bei den expliziten 
Verfahren weitgehend nachweisen läßt, dienen implizite Markierungs- 
verfahren bloß als Indiz für Intertextualität. ^ Ein Autor entscheidet sich 
in der Regel für das eine oder das andere Verfahren - je nachdem, wie 
weit er seinen Leser aktiv am intertextuellen Spiel teilnehmen lassen 
will. Implizite Markierungen, die dem Leser einen größeren Spielraum 
zugestehen, lassen im allgemeinen auf eine ausgeprägt rezeptions- 
ästhetische Haltung des betreffenden Autors schließen. Gelingt es dem 
Leser, die intertextuellen Bezugnahmen zu entziffern, so bereitet ihm 
dies Spaß oder Genugtuung. Oftmals jedoch ist die Lösung des "Rät- 
sels" nur einem kleinen Leserkreis mit literarischem Vorwissen Vorbe- 
halten. 

Der Übergang von einer explizit markierten zu einer implizit mar- 
kierten Intertextualität kann in Doktor Faustus am Beispiel einer einzi- 
gen intertextuellen Bezugnahme aufgezeigt werden, bei der beide Mar- 
kierungsformen zur Anwendung kommen. Markiert werden in Manns 
Roman nicht nur der Referenztext, "Faust" in seiner Gesamtheit, son- 
dern im weiteren Sinn auch Segmente aus andern Texten. Der Deutlich- 
keitsgrad solcher Hervorhebungen nimmt graduell ab, und zwar um so 
offensichtlicher, je punktueller die Bezugnahmen auf die einzelnen Ele- 
mente des explizit markierten Prätextes werden. 



1 J. Helbig, Intertextualität und Markierung, S. 112. 
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4.1 Unterscheidung zwischen literarischen und nicht literarischen 
Übernahmen 



So richtig bewußt wird der intertextuelle Bezug einem Leser wohl erst 
durch den Medien Wechsel. Die Tendenz zur Multimedialität zeigte sich 
bereits in der Kunst der Collage bei der künstlerischen Avantgarde vor 
und nach dem Ersten Weltkrieg.^ Bei einem Medienwechsel wird 
grundsätzlich zwischen verbalen und nicht-verbalen Systemen unter- 
schieden. Transformationen sind in jeder Richtung möglich, so auch 
von einem piktoralen oder akustischen System zurück in den sprachli- 
chen Ausdruck, wobei unzählige Varianten beobachtet werden kön- 
nen.3 Eine derartige Überschreitung der Gattungsgrenzen und Vermi- 
schung von heterogenem Material läßt sich als eine Form des Synkretis- 
mus bezeichnen. Bei einem Roman wie Doktor Faustus, der selbst die 
Musik ''sein will, von der er spricht''^ ist eine Reflexion über die Ent- 
sprechung und Transformation der Künste geradezu unumgänglich.^ 



4.2.1 Visuelle Übernahmen 

In seinem Bestreben, dem Roman eine faustische Atmosphäre zu verlei- 
hen, entlehnt Thomas Mann auch Stoff aus der bildenden Kunst. Albrecht 
Dürer räumt er den meisten Raum ein, indem er einige seiner Bilder in 
Sprache umsetzt. Auch wenn Mann in seinem Brief vom 24. August 



2 D. Oraic Tolic, Das Zitat in Literatur und Kunst, S. 48. 

3 H. F. Plett, Intertextualities, S. 24. 

4 Dazu schreibt Thomas Mann in einem Brief an John Herz vom 15.4.1949: "Er [der Ro- 
man] ist ein sehr durchkonstruiertes Kunstwerk und sucht zu sein, wovon er han- 
delt, nämlich konstruktive Musik." In: T. Mann, Selbstkommentare: Doktor Faustus, 
S. 277. 

5 Vgl. dazu u.a. Harald Wehrmann, Der Roman praktiziert die Musik, von der er han- 
delt. Über den Versuch Thomas Manns, seinen Roman eine dodekaphonische Struk- 
tur zu geben, Kassel 1993; Marion Bönnighausen, Musik als Utopie. Zum philoso- 
phisch-ästhetischen Kontext von Hanns Henny Jahnns Die Niederschrift des Gustav 
Anias Horn und Thomas Manns Doktor Faustus, Opladen /Wiesbaden 1997; Martin 
Huber, Text und Musik. Musikalische Zeichen im narrativen und ideologischen 
Funktionszusammenhang ausgewählter Erzähltexte des 20. Jahrhunderts. Frank- 
furt/M, 1992; Matthias Schulze, Die Musik als zeitgeschichtliches Paradigma: zu 
Hesses Glasperlenspiel und Thomas Manns Doktor Faustus. Frankfurt/M. 1998. 
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1953 an die französische Germanistin Hilde Zaloscer^ bestätigt, daß im 
Roman ''Dürer selbstverständlich immer gegenwärtig [ist]", soll diese 
Aussage hier relativiert werden. Die vorliegende Arbeit beschäftigt sich 
ausschließlich mit Dürers drittem Meisterstich, der Melencolia I, sowie 
mit einem Element daraus, das sich im Mannschen Sinne als "immer ge- 
genwärtig" erwiesen hat, und klammert die sonstigen Hinweise auf 
Dürer aus. Thomas Manns Bezugnahme auf Dürers Meisterstich ist 
mehrfach explizit markiert. Die Nahtstelle zwischen der intertextuellen 
Hervorhebung und dem Romankontext liegt offen. Die Tatsache, daß 
nicht nur der Autor des Kunstwerks, sondern auch der Titel des Dürer- 
schen Kupferstichs explizit genannt werden, erlaubt Rückschlüsse auf 
die Tragweite des Zusammenhangs zwischen der Welt Dürers und der- 
jenigen des Romans. 



4.2. Melencolia I in Doktor Faustus 

Das magische Quadrat, das sich Adrian Leverkühn über sein Klavier 
hängt, ist ein Symbol für Adrians Wesen, das von mathematischer Ord- 
nung und Zahlenmystik beherrscht wird. Es begleitet ihn von seinen 
frühen kompositorischen Versuchen an. In der Studentenzeit hängt die- 
ses tiefsinnige Quadrat in seinem Zimmer an der Hansastraße in Halle. 
Leverkühn vervollständigt die Einrichtung durch ein geliehenes Pianino, 

das mit Noten ... bedeckt war. Darüber an der Wand war mit Reißnägeln ein arithme- 
tischer Stich befestigt, den er in irgendeinem Altkramladen aufgetrieben: ein soge- 
nanntes magisches Quadrat, wie es neben dem Stundenglase, dem Zirkel, der Waage, 
dem Polyeder und andern Symbolen auch auf Dürers ''Melencolia" erscheint. Wie 
dort war die Figur in sechzehn arabisch bezifferte Felder eingeteilt, so zwar, daß die 1 
im rechten unteren, die 16 im linken oberen Felde zu finden war; und die Magie — 
oder Kuriosität — bestand nun darin, daß diese Zahlen, wie man sie auch addierte, 
von oben bis unten, in die Quere oder in der Diagonale, immer die Summe 34 ergaben. 
Auf welchem Anordnungsprinzip dies zauberisch gleichmäßige Ergebnis beruhte, 
habe ich nie herausbringen können, aber schon vermöge des prominenten Platzes 
über dem Instrument, den Adrian dem Blatte gegeben, zog es immer wieder die Au- 
gen auf sich, und ich glaube, es verging wohl kein Besuch in seinem Logis, ohne daß 
ich mit einem raschen Blick quer hin, schräg hinauf oder gerade hinunter die fatale 
Stimmigkeit nachgeprüft hätte. (VI, 125-126) 

Zeitblom beschreibt das Quadrat ausführlich und spricht im Zusam- 
menhang damit von "Magie oder Kuriosität". Er selbst ist dem Anord- 



6 H. Wysling (Hg.), Thomas Mann Selbstkommentare, S. 337. 
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nungsprinzip nie auf die Spur gekommen, wird jedoch bei jedem Be- 
such von dem Blatt erneut in Bann gezogen. Auch Leverkühn selbst ist 
davon fasziniert. Die "fatale Stimmigkeit" kann mit der Verbindung 
verglichen werden, die Leverkühn mit Hilfe der Zahl zwischen Mathe- 
matik, Musik und Theologie herstellt. Das Zahlenquadrat steht aber 
auch als Symbol für die Strenge, den Beziehungsreichtum und die un- 
verkennbare Nähe zum Dämonischen. 

Durch die Titelnennung von Dürers Kupferstich zielt der intertextu- 
elle Verweis einerseits auf die Ganzheit des Bildes und dessen Thema, 
die Melancholie; doch bleibt die Deskription andererseits partiell, weil 
sie sich nur auf wenige selektierte Symbole aus der verwirrenden Viel- 
falt von Gerätschaften und Lebewesen bezieht, welche die geflügelte 
meditierende Melancholiefigur umgeben. Explizit markiert werden 
fünf Symbolzeichen: "das magische Quadrat, wie es neben dem Stun- 
denglase, dem Zirkel, der Waage, dem Polyeder und andern Symbolen 
auf Dürers Melencolia I erscheint. "(VI, 125) Dieser Reihenfolge wird be- 
sondere Aufmerksamkeit zu schenken sein. Graphisch dargestellt, er- 
gibt sich aus dieser Reihung eine Zickzack-Bewegung von oben rechts 
nach unten links, von den Symbolen tugendhafter Vergänglichkeitsein- 
sicht auf der rechten Bildhälfte zu den Sinnbildern der wandelbaren 
Fortuna auf der linken Bildhälfte.^ In dieser an den Humanismus erin- 
nernden Antithese von Virtus und Fortuna betont Mann durch die Rei- 
henfolge der ausgewählten Gerätschaften erneut die Abwärtsbewe- 
gung, die schon bei der Analyse der Zitate im vorigen Kapitel evident 
geworden ist. Die Strukturlinie, die sich daraus ergibt, steigt zunächst 
vom Zahlenquadrat bis zur Sanduhr, die den höchsten Punkt markiert, 
leicht an, um nach einem krassen Abfallen zum Zirkel und erneuten 
Aufwärts zur Waage schließlich abwärts bis zum Polyeder führt. 



7 P.-K. Schuster, Melencolia I, S. 86. 
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Abbildung 1 Thomas Manns Selektion aus den Gerätschaften der Melencolia I 



4.2.1 "Faustische Melancholie" 

In Doktor Faustus wird die melancholische Stimmung von Dürers Kup- 
ferstich übernommen und thematisiert, ja Leverkühn betrachtet sich 
selbst als Melancholiker. (VI, 173) Nach den Regeln der Gestirndeutung 
aus dem sechzehnten Jahrhundert - die übrigens bis heute im Horoskop 
weiterleben - wird dem Sternzeichen des Stiers ein melancholisches, 
saturnisches Temperament zugesprochen. Dieses Sternzeichen um- 
spannt Leverkühns ganzes Leben von seiner Geburt im Monat Mai bis 
zu seinem Zusammenbruch dreiundvierzig Jahre später wiederum im 
Mai. Leverkühns Lebensstimmung entspricht der Melencolia, auch 
wenn bei ihm der inspirationslose Zustand als "'Metapher für ein biß- 
chen normale Dürersche Melencolia" nur über kurze Momente dauert. 
(VI, 315) Es ist der Teufel, der ihm zu dionysischer Schaffenskraft ver- 
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hilft, mit der er seine geistige Leere überwinden kann. Seine melancho- 
lischen Neigung kommt auch in seiner Sitzhaltung zu Beginn der letz- 
ten Ansprache an die versammelten Freunde in Kapitel XLVII zum 
Ausdruck. ''Danach schwieg er eine Weile, wie nachdenkend, die Wan- 
ge bei aufgestütztem Ellbogen gegen die Hand gelehnt. Was folgte, 
wurde ebenfalls als launig einleitend und zur Heiterkeit einladend auf- 
gefaßt, und obgleich die Unbeweglichkeit seiner Züge, die Müdigkeit 
seines Blicks und seine Blässe dem widersprachen, ging hier noch ein 
entgegenkommendes Lachen, leichthin durch die Nase oder auch als 
Gekicher der Damen, im Saale um. "(VI, 657) Hier verbinden sich Lever- 
kühns unwillkürliche Nachahmung der Körperhaltung der Melancho- 
liefigur und seine Ansprache, die in Sprache und Gehalt an Fausts Ab- 
schiedsrede im Volksbuch erinnert, zur "faustischen Melancholie". 

Der 1514 entstandene Kupferstich zeigt auf der rechten Seite die ge- 
flügelte Personifikation des melancholischen Temperaments. Die Figur 
sitzt bei Einbruch der Dunkelheit auf der Terrasse vor einem Gebäude 
über einer Küstenlandschaft, über die ein Komet und ein Regenbogen 
ein schleierhaftes Zwielicht aussenden, und hat sich ihren Problemen 
zugewandt. Ihre Blickrichtung nach links ist als Hinweis auf den Unter- 
gang zu deuten. Ein geflügeltes Kind und ein am Boden zusammenge- 
rollter Hund begleiten die einsame weibliche Gestalt, die von vielen Ge- 
rätschaften umgeben ist. Die Melancholie-Figur stützt ihren bekränzten 
Kopf mit den hochgesteckten Haaren auf die zur Faust geballte linke 
Hand. Das linke Bein verleiht ihr den nötigen Halt. Ob die meditierende 
Figur in tiefes Nachdenken oder starke Apathie versunken ist, bleibt al- 
lerdings offen. Die auffällige Anhäufung von Gerätschaften kontrastiert 
mit der schwermütigen Untätigkeit der dargestellten Figur. Daraus so- 
wie aus der Addition völlig disparat wirkender Bildmotive und ihrer 
Gegensätze ergibt sich das Beunruhigende und zugleich auch Faszinie- 
rende von Dürers Darstellung. 

Unter Melancholie versteht man seit der Antike einen zur Schwer- 
mut neigenden Geisteszustand, der Arbeitslust und Aktivität lähmt. 
Schon Aristoteles beobachtete, daß gerade begabte und schöpferische 
Menschen oft melancholisch veranlagt sind. Seine Lehre bildet denn 
auch die Grundlage für Dürers Stich. Als typisches Symbol der saturni- 
schen Melancholie gilt unter anderem der von der geballten Faust ge- 
stützte, beschattete Kopf der Hauptfigur. Die Melancholie wird beim 
Menschen angeblich in besonderem Maße durch den Einfluß des Plane- 
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ten Saturn erzeugt. Ein übermäßiger Einfluß Saturns wirkt sich jedoch 
störend auf die hervorragenden geistigen Gaben des Melancholikers 
aus, es sei denn, dieser Aspekt werde durch den gütigen Einfluß Jupi- 
ters aufgehoben. Hervorgerufen wird dieser Einfluß durch die Verwen- 
dung magischer Quadrate, von denen planetarische Hilfe ausgehen 
soll. Die Grundstimmung des Stiches bleibt aber dennoch die resignati- 
ve Ergebung in das saturnische Prinzip. 

Dürer zeigt anhand dieser Allegorie das Problem der künstlerischen 
Existenz auf. Auf den ausgebreiteten Flügeln der Fledermaus bezeich- 
net er seinen dritten Meisterstich als Melencolia I. Die Fledermaus veran- 
schaulicht die negativen Kräfte der saturnischen Melancholie, während 
im eifrig schreibenden Putto in der Mitte des Kupferstiches die positi- 
ven Kräfte versinnbildlicht werden. Die Zahl 1 hinter dem Wort "Me- 
lencolia'' wird in der Dürer forschung allgemein als Hinweis auf die 
niedrigste Form der Melancholie verstanden. Der Florentiner Philo- 
soph Marsilio Ficino verknüpft Aristoteles' Bemerkung, geistige Men- 
schen seien melancholisch, mit Platos Begriff des "furor divinus". Spä- 
ter unterteilt der deutsche Arzt Agrippa von Nettesheim in seiner 
Schrift De occulta philosophia den vorherrschenden Melancholiebegriff in 
Imaginatio, Ratio und Mens. Die Lesart der Eins als Markierung des 
Blattes innerhalb des dreiteiligen Melancholiesystems von Agrippa, bei 
der die unterste Stufe der Kunst und dem Künstler gewidmet ist, wird 
heute fast durchwegs anerkannt. Im Stich personifiziert Dürer die Me- 
lancholie als typische Anlage eines mathematisch-schöpferischen Men- 
schen. Auf dessen künstlerische Tätigkeit weisen nicht nur die vielen 
Werkzeuge hin, sondern auch der Polyeder und die Kugel, die zugleich 
eine Beziehung zur Geometrie als der Grundlage aller Künste herstel- 
\enß Kunst ist für Dürer die Kenntnis der Regelmäßigkeit, Ordnung 
und Harmonie, die sich in der Natur verbirgt. Dürers Melencolia ist für 
den schöpferischen Menschen zur Identifikationsfigur schlechthin ge- 
worden, denn sie legt Konflikte offen, die letztlich jedem Künstler inne- 
wohnen. Ein jeder kennt die Kluft zwischen einer Idee und ihrer Ver- 
wirklichung. Durch Dürers Blatt ist die Vorstellung Saturns als Patron 
des genialen Künstlers auch im Bereich der bildenden Kunst verbind- 
lich geworden. Dürer legte mit seiner Melancholiefigur den Grundstein 
zur Selbsteinschätzung der Künstler, die als melancholische Außensei- 
ter der Gesellschaft mit dem elitären Stigma des Saturn gezeichnet 



8 F. Anzelewsky, Dürer, S. 182. 
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seien.9 Kein Wunder, daß sich Thomas Mann von einer solchen Inter- 
pretation angezogen fühlte. 

Der zwiespältig empfundene Wissensdrang von Dürers Melancho- 
lie-Figur, die zwischen Schöpfertum und depressivem Pessimismus 
schwankt, wurde schon in der Romantik mit Faust in Verbindung ge- 
bracht. Die resignative Faustdeutung von Carl Gustav Carus, einem be- 
deutenden Naturwissenschaftler, Kunstschriftsteller und Philosophen 
der Romantik, wurde geradezu zu einem Topos der Dürerliteratur.^o 
Fortan spricht man vom faustischen Drama des Nichtwissen-Könnens, 
von momentaner Depression sowie vom Auseinanderklaffen von Theo- 
rie und Praxis und bringt die Dürerische Melancholie-Figur als rastlos 
unbefriedigten Genius mit dem Eingangsmonolog von Goethes Faust in 
Verbindung. Die Dürersche Figur, die das trauernde Bewußtsein un- 
überwindbarer Insuffizienz verkörpert, gilt als Paradigma eines leid- 
voll erfahrenen faustischen Nicht-Wissen-Könnens. Der Kupferstich ist 
als Warnung vor einem übermäßigen Wissensstreben gedacht, das in 
faustischer Verzweiflung enden kann. Die Faustdeutung verleiht dem 
Kupferstich den Charakter einer deutsch-nationalen Darstellung.^^ 
Durch keine andere Darstellung sah man das Klischee vom Deutschen 
als einem unglücklichen faustischen Grübler so sehr bestätigt wie durch 
Dürers Melancholieblatt. Schon 1928 war Thomas Mann die Wesens- 
verwandtschaft der Dürerschen Melencolia I und der Faustgestalt be- 
wußt. Seine spezifischen Kenntnisse über den Meisterstich hatte Thomas 
Mann einer Dürer- Ausgabe von Waetzold entnommen, die heute in der 
Nachlaßbibliothek im Thomas-Mann- Archiv steht. Darin hat Mann be- 
zeichnenderweise die folgende Stelle mit Bleistift angestrichen: "Dürer 
zeigt die Verzweiflungsstimmung des durch die vier Fakultäten, durch 
die große und die kleine Welt gestürmten Goetheschen Faust ."^2 



9 P.-K. Schuster, Melencolia I, S. 379. 

10 Ebda., S. 23. 

11 Ebda., S. 25. 

12 W. Waetzold, Dürer und seine Zeit, S. 121. 
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4.2.2 Die fünf Symbole aus Dürers Kupferstich 

Mit dem selektiven Bezug auf einige Details unterstreicht Thomas 
Mann seine persönliche Deutung des Melancholieblattes. Er umgibt die 
nachsinnende Figur mit den fünf Symbolen Sanduhr, Zirkel, Waage, 
Polyeder und magisches Quadrat und akzentuiert dadurch auf seine 
Weise die saturnische Meßkunst, die als Grundlage der Künste angese- 
hen wird. Durch diese Exzerpte hebt Thomas Mann die Saturnlastigkeit 
seiner Interpretation hervor. Bei der sprachlichen Übernahme der figu- 
rativen Elemente handelt es sich um einen Medienwechsel von einem 
pikturalen in ein sprachliches Zeichensystem. Die intertextuelle Mar- 
kierung hebt sich sichtbar vom Kontext ab und wird durch diese semio- 
tische Veränderung zusätzlich akzentuiert. Einzig die halbabgelaufene 
Sanduhr in dem kostbaren Gehäuse fällt aus der Reihe. Als Symbol der 
Zeit und der Vergänglichkeit ist sie mit dem Vanitasaspekt verbunden. 
Durch dieses Versatzstück charakterisiert Mann die Romanfigur Adri- 
an Leverkühn, die sehr wohl um ihre Vergänglichkeit weiß. Schon in 
der Faustsage symbolisiert das Stundenglas das Zerrrinnen der Zeit 
und damit auch die Frist, die Faust durch den Teufelspakt gesetzt wor- 
den ist. Die restlichen vier Elemente verweisen auf die Geometrie und 
sind im Bildzusammenhang von Dürers Stich der Meßkunst der Saturn- 
kinder zuzurechnen. Dem Saturn werden zahlreiche Berufe und Tätig- 
keiten zugeordnet. Doch griff Dürer wohl gerade die Meßkunst heraus, 
da Maß, Zahl und Gewicht die Grundsteine seines eigenen wissen- 
schaftlichen Arbeitens bildeten und ihm die Mathematik als zentrale 
Wissenschaft erschien.!^ Durch Maß und Zahl werden die Proportionen 
ausgedrückt, die alle Kunst bestimmen. Die ausbalancierte Balken- 
waage verweist auf die Arithmetik des Wiegens und Messens und der 
Statik im allgemeinen. Sie versinnbildlicht den Ausgleich und das Maß. 
Der Zirkel erinnert an die Mathematik und Geometrie und gilt als Ab- 
zeichen des schöpferischen Menschen, des Weltarchitekten. Der Polye- 
der, ein kunstvoll behauener irregulärer geometrischer Körper aus 
Stein, steht für die Perspektive und soll zudem darauf hinweisen, daß 
auch un- oder halbregelmäßige Körper eine ihnen eigene Gesetzmäßig- 
keit in sich tragen. Dem negativen Bild der fallenden Strukturlinie 
durch die Reihenfolge, in der die einzelnen Gerätschaften aufgezählt 



13 W. Waetzoldt, Dürer und seine Zeit, S. 124. 

14 F. Anzelewsky, Dürer, S. 182. 
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werden, entspricht inhaltlich auch das totenkopf ähnliche Vexierbild, 
das sich bei genauem Hinsehen auf der Oberfläche des Polyeders zeigt. 
Dieses Vexierbild gilt in der Dürerliteratur als Variante des von Dürer 
oft dargestellten Todes und entspricht dem in der Kunst der Renais- 
sance häufig anzutreffenden Phänomen der anthropomorph lesbaren 
Oberflächenstrukturen. 

Am genauesten beschrieben wird im Roman jedoch das vierzeilige 
Zahlenquadrat mit seinen sechzehn Feldern in der unfertigen Wand des 
Gebäudes über dem Kopf der Melancholiefigur. Es hängt wie eine Vo- 
tivtafel zu Häupten des Melancholie."^^ Magische Quadrate sind An- 
ordnungen arithmetischer Reihen, bei denen die Summe aller senkrech- 
ten, waagrechten und diagonalen Reihen gleich ist. Agrippa von Net- 
tesheim hat die sieben niedrigsten Stufen der magischen Quadrate den 
sieben Planetengöttern zugeordnet. Demnach ist das kleinste magische 
Quadrat mit je drei Zellen, also insgesamt neun Feldern, als Saturnqua- 
drat bekannt, das nächstgrößere, vierzellige Quadrat mit insgesamt 
sechzehn Feldern - wie es auf Dürers Meisterstich dargestellt ist - hin- 
gegen als Jupiterquadrat.^6 Mit der Abbildung des Jupiterquadrats 
rückt Dürer eindeutig auch die Astralmagie in den Tätigkeitsbereich 
der Melancholiefigur. Die Ausdehnung auf astrologisch-magische 
Praktiken kann gerade mit der mathematischen Fundierung der Astral- 
magie begründet werden.^^ Aufgrund der mathematischen Grundlage 
aller Künste wird der Künstler auch als Melancholiker gekennzeichnet; 
umgekehrt wird dem Melancholiker seit jeher eine besondere Bega- 
bung in Mathematik zugesprochen^^. 

Dürer teilt die Vorstellungen seiner Zeit vom Einfluß der Planeten 
und der Temperamente: "der Jovis alles gut pringt, was Saturnus Übles 
tut."i^ Das magische Quadrat wird zu einem astralmagischen Mittel ge- 
gen ein Überhandnehmen der saturnisch verursachten Melancholie. 
Seine Schutzfunktion soll den negativen Einfluß des Saturn fernhalten 
und die guten Kräfte des Jupiter zum Fließen bringen. Nach der astral- 
magischen Lehre von Agrippa von Nettesheim sollte ein solches Plane- 
tensiegel aus Silber sein und an einem Donnerstag, dem Tag des Jupi- 



15 W. Waetzoldt, Dürer und seine Zeit, S. 124. 

16 W. Ahrens, Das magische Quadrat auf Dürers Melancholie, S. 292. 

17 P.-K. Schuster, Melencolia I, S. 451. 

18 Ebda., S. 222. 

19 G.K. Heyer, Dürers Melencolia und ihre Symbolik, S. 250. 
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ters, hergestellt werden.^o Bei der Darstellung des magischen Quadrats 
handelt es sich also um eine Art Konzession des Humanisten Dürer an 
die Saturnfürchtigkeit seiner Zeit.^^ 

Als bildhaftes Zahlenrätsel verweist das sechzehnfeldige Zahlen- 
quadrat aber auch auf die Arithmetik. Aus dieser Perspektive hat Dü- 
rers Zahlentafel nichts mit Magie zu tun, sondern wird als instrumen- 
telles Hilfsmittel zu einem Symbol für die Arithmetik als Meßkunst ne- 
ben der Geometrie und ihren Sinnbildern. Aus den senkrechten, waage- 
rechten und diagonalen Reihen der vier Teilquadrate können Zahlen- 
verhältnisse gebildet werden, die den Handwerkern beim Gebäudebau 
als arithmetischer Ersatz für die geometrischen Verhältnisse der ver- 
schiedenen Kreise zueinander dienen. 

In bezug auf das Leben Adrian Leverkühns wird das magische Qua- 
drat zum Sinnbild einer mathematisch orientierten Kunst, indem es die 
Vorliebe des modernen Tonsetzers für die Verbindung von Mathematik 
und Musik zum Ausdruck bringt. Adorno überreichte Thomas Mann 
am 21. Juli 1943 sein noch unveröffentlichtes Typoskript über Schön- 
berg und die neue Musik, dessen "frappantes Passen" zur Sphäre des 
Romans Manns Aufmerksamkeit erregte.^^ Viele Gedanken daraus sei- 
en ihm als "eigentümlich vertraut entgegengetreten. Jahre später 
meint Mann dazu: "was könnte sich besser in meine Welt des 'Magi- 
schen Quadrats' [fügen]?"^^ Gemeint ist damit nicht etwa Dürers Qua- 
drat an sich, sondern die abstrakte Musik als magisch-allseitige Bezie- 
hung zwischen den Tönen, die "Zweideutigkeit als System", von der 
die Romanfigur Leverkühn so fasziniert ist. (VI, 66) Selbst Thomas 
Mann wird in einem gewissen Sinne durch die Austauschbarkeit und 
Indifferenz der Zahlen zum Strukturgesetz des Romans angeregt, wenn 
ihm die literarischen Werke der Vergangenheit zu gleichwertigen Tö- 
nen werden, die er zu seinem Zweck neu anordnet, einander gegen- 
überstellt oder gleichsetzt. Das Lieblingssymbol des Schönberg-Schü- 
lers Alban Berg war das Palindrom SATOR AREPO TENET OPERA 
ROT AS, dessen Buchstaben sich in der Art eines magischen Quadrats 



20 A. von Nettesheim, Occulta philosophia, lib. II, cap. 46.VgI. auch P.-K. Schuster, 
Melencolia I, S. 140. 

21 P.-K. Schuster, Melencolia I, S. 33. 

22 E. Pfeiffer, Das magische Quadrat Dürers, S. 204. 

23 T. Mann, Tagebücher 1940-1943, S. 603. 

24 T. Mann, Die Entstehung des Doktor Faustus, GW XI, S. 174. 

25 Ebda. , S. 174. 
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lesen lassen. Auch in seinen Kompositionen ist die Idee der Vertausch- 
barkeit der Richtungen sowie der Identität der Summe in der Horizon- 
tale und der Vertikale zentral und findet ihre musikalische Entspre- 
chung in der Einheit und Gleichwertigkeit von Melodik und Harmonie 
und der regelmäßigen Wiederkehr eines Motivs.^^ Auf ähnliche Weise 
übernimmt Leverkühn die Idee der Vertauschbarkei t der Richtungen 
als strukturelles Prinzip in seine Musik. Ähnlich den Zahlen des magi- 
schen Quadrats bringt Leverkühns Musik ''Mannigfaltigkeit aus iden- 
tisch festgehaltenen Materialien" zum Ausdruck, alles erweist sich 
letztlich als "Variation des Gleiche" (VI, 645). Adrian erklärt dem Freund 
Serenus Zeitblom einmal, wie in seinen Augen ein strenger musikali- 
scher Satz aussehen sollte. Kein Ton dürfe darin auf treten, der nicht "in 
der Gesamtkonstruktion seine motivische Funktion erfüllte". Dem 
Kommentar von Zeitblom "wie ein magisches Quadrat" hält Lever- 
kühn nichts entgegen. (VI, 257) 

Viele Interpreten haben sich mit der Bedeutung des Magischen Qua- 
drats für die Struktur des Romans befaßt und halten das Zahlenqua- 
drat, das sich leitmotivisch durch den ganzen Roman hindurchzieht 
und dadurch dessen Struktur mitbestimmt, für konstitutiv: Es ent- 
spricht dem Kompositionsprinzip des Romans. Beispielsweise wurde 
angenommen, daß sieben Themen auf sieben Ebenen die im Roman 
postulierte Austauschbarkeit von "Horizontale und Vertikale" bele 
gen.28 Oder es wird vermutet, daß der Lauf der Geschichte die horizon- 
tale melodische Linie bilde, während der Mythos die Rolle der Vertika- 
le, des "harmonischen Komplements" übernehme. Alle Romane Tho- 
mas Manns lassen sich im Grunde genommen als ''gute Partituren" le- 
sen, doch erst Doktor Faustus setzt dies durch das Kompositonsprinzip 
des magischen Quadrats in der Form des strengen Satzes auch wirklich 
um. Kreuz und quer, zwischen Anfang und Ende, von oben nach unten 
verlaufen die Entsprechungen einer labyrinthischen Mathematik, bei 
der es nichts Themenfremdes mehr gibt. Die intellektualistische Kom- 



26 V. Scherliess, Zur Musik in Doktor Faustus, S. 138. 

27 J. Elema, Thomas Mann, Dürer und Doktor Faustus, S. 341 . Vgl. auch R. Puschmann, 
Magisches Quadrat und Melancholie in Thomas Manns Doktor Faustus. Von der mu- 
sikalischen Struktur zum semantischen Beziehungsnetz; B. Schillinger, Das kreative 
Chaos bei Thomas Mann und Hans Henny Jahnn. Ein Vergleich von Doktor Faustus 
und Fluß ohne Ufer. 

28 H. Hatfield, The Magic Square, S. 416. 

29 V. Dörr, Apocalipsis cum figuris, S. 269. 




4.2, Melencolia I in Doktor Faustus 



147 



ponente des strengen Satzes wird offensichtlich, wenn Thomas Mann 
die Kompositionstechnik mit dem magischen Quadrat vergleicht. Doktor 
Faustus weist die hermetisch geschlossene Konstruktion eines magi- 
schen Quadrats auf, ähnlich demjenigen aus Dürers Kupferstich, das als 
Sinnbild über Adrian Leverkühns Klavier hängt. Es ist Mann vorgewor- 
fen worden, die konstruierte Stimmigkeit des Quadrats mit seiner Indif- 
ferenz von Horizontale und Vertikale verbleibe auf der Diskursebene 
des Romans. Doch wie sich noch zeigen wird, resultiert die Homogeni- 
tät von Manns "Welt des Magischen Quadrats" nicht nur aus einem 
"verklärenden Rückblick auf die Entstehung des Doktor Faustus. 



4.3 Syntagmatische Intertextualität und paradigmatische Selektion 

Explizit markierte Hinweise auf Dürers magisches Quadrat sind im Ro- 
man mehrfach zu finden. Ein wichtiges Merkmal der intertextuellen 
Kommunikation besteht in der Kopräsenz und der syntagma tischen In- 
tegration von Elementen aus einem oder mehreren Prätexten. Das ma- 
gische Quadrat in Adrians Zimmer stellt eine Art Leitmotiv dar, das ei- 
nerseits auf Leverkühns Zug zum Kalkulatorischen, andererseits aber 
auch auf seine faustische Neigung zur Magie verweist und das bereits 
vor der endgültigen Berufswahl auf die Anlagen des späteren Theolo- 
giestudenten und Komponisten Leverkühn hindeutet. Schon der elterli- 
che Hof hatte die Form eines Quadrats. Zu seiner Jugendzeit auf dem el- 
terlichen Hof in Buchei wurde Adrian mit dem "offenen Viereck" kon- 
frontiert, gebildet aus dem Wohnhaus mit den Scheunen und Viehstäl- 
len. (VI, 19) Das magische Quadrat begleitet Adrian auf seinem Lebens- 
weg. Im siebten Kapitel folgt dann die erste Erwähnung von Dürers ma- 
gischem Quadrat. Adrian hängt sich das Quadrat aus Dürers Kupfer- 
stich über das Pianino an der Hansastraße in Halle. (VI, 125) Die zugleich 
mathematische und magische Ordnung fesselt Adrian, vorerst in der 
Mathematik und später in der Musik. Die mathematische Konstruktion 
entspringt einer symbolischen Vorstellung. Auf der Ebene der Zahlen, 
welche die Musik bestimmen, werden alle Bedeutungen zugleich kon- 
struktiv durch eine mathematische Matrix vermittelt und lassen sich 
nur auf der Grundlage dieser Matrix symbolisch aufschließen.^^ Auch 



30 V. Dörr, „Apocalipsis cum figuris", S. 268. 

31 G. Neuwirth, Erzählung von Zahlen, S. 10. 
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nach seinem Entschluß, nun doch endlich Musik zu studieren, hängt 
sich Adrian in seiner Wohnung in der Petersstraße in Leipzig den Stich 
über sein Pianino. (VI, 240) Im Gespräch mit Serenus Zeitblom in Kapi- 
tel XXII, bei dem es um die Kompositionstechnik und die musikalische 
Chiffre h-e-a-e-es bei der Vertonung des Brentano-Liedes '"O lieb Mä- 
del" geht, greift Adrian den Gedanken an Dürers magisches Quadrat 
erneut auf. "Ein magisches Quadrat", sagte ich, "aber hast du Hoff- 
nung, daß man das alles auch hören wird?" (VI, 257) Im sogenannten 
Teufelsgespräch (im Kapitel XXV) zwischen dem Besucher und Adrian 
Leverkühn wird das Zahlenquadrat und seine Stimmigkeit nochmals 
thematisiert. Und dort ist es Leverkühn, der auf das magische Quadrat 
hinweist. (VI, 303) In Pfeiffering geht es nicht mehr um das Segment des 
magischen Quadrats, sondern um verdeckte Anspielungen auf den Ti- 
tel von Dürers Kupferstich. Frau Schweigestill erinnert sich an ihren 
früheren Mieter, einen Maler. Er war ein "stiller und verschlossener 
Mann von schwerem Mut", dessen schwermütige Landschaftsbilder es 
einem Finanzmann, der "selbst einen Stich ins Melancholische" besaß, 
besonders angetan haben. (VI, 275)^^ Auch die Senatorin Rodde zieht es 
nach der Heirat ihrer Tochter Ines mit Helmut Institoris nach Pfeiffe- 
ring, "wo sie, fast ohne daß Adrian es merkte, in jenem an dem freien 
Platz gegenüber dem Schweigestill-Hof gelegenen niederen Gebäude 
mit den Kastanien davor, Wohnung nahm, wo vormals der Kunstmaler 
mit dem schwermütigen Landschaften aus dem Waldshuter Moor ge- 
haust hatte." (VI, 432) Dürers magisches Quadrat markiert somit die 
Verbindung zwischen der Sphäre des Fauststoffes und der Musik. 

Bei einer paradigmatischen Analyse geht man davon aus, daß nicht 
nur ein vollständiges Element wie Dürers magisches Quadrat explizit 
markiert werden kann, sondern auch - implizit - bloß Spuren davon. 
Dadurch verengt sich zwar zunächst der Blick, öffnet sich dann aber aus 
dieser paradigmatischen Perspektive der Intertextualität heraus auf ein 
neues Feld. Dabei geht man von der grundsätzlichen Differenzierung 
der Deutlichkeit einer möglichen Hervorhebung aus. Es ist evident, daß 
bei implizit markierter Intertextualität andere Verfahren zum Zuge 
kommen müssen als bei der expliziten Form. Diese Verfahren steuern 
die Deutlichkeit der Bezugnahme, stellen aber auch höhere Anforde- 
rungen an die Allusionskompetenz des Lesers, der im Idealfall mit soli- 



32 Ähnliche Feststellungen macht R. Puschmann, Magisches Quadrat und Melancholie, 
S. 71. 
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dem literarischem Vorwissen ausgestattet ist. Es bestehen eine Reihe 
von objektivierbaren Analysekriterien, mit deren Hilfe intertextuelle 
Signale aufgespürt werden können. Solche Kriterien erweisen sich als 
äußerst nützlich, will man den symbolischen Stellenwert eruieren, der 
den fünf Gerätschaften aus Dürers Stich zugewiesen wird. Im folgen- 
den Kapitel soll ein einzelnes Element aus dem magischen Quadrat iso- 
liert und näher betrachtet werden. Dabei handelt es sich um ein grund- 
legendes Element des von Thomas Mann in diesem Roman verwende- 
ten Bauprinzips. 



4.3.1 Exkurs: Notizenkonvolut und das Magische Quadrat der "Melencolia 1" 

Das in diesem Eall notwendige literarische Vorwissen ist Thomas 
Manns Vorarbeiten zum Roman zu entnehmen. Die Einsicht in diese 
Studien, die dem Leser beinahe als Indiskretion erscheint, deckt ein un- 
scheinbares Element auf, das möglicherweise wesentlich dazu beiträgt, 
den ganzen Roman aufzuschlüsseln. Auf der Rückseite von Bl. 33/118 
ist ein magisches Quadrat abgebildet, und rechts daneben steht die Zahl 
'34'. Als einzige Notiz des ganzen Konvoluts scheint sie in keinem Zu- 
sammenhang mit den andern Blättern dieses Konvoluts zu stehen. 
Doch intessanterweise entspricht das von Thomas Mann abgezeichnete 
Zahlenquadrat nicht genau dem Jupiterquadrat aus Dürers Melencolia I. 
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33 J. Helbig, Intertextualität und Markierung, S. 93. 

34 T. Mann, Notizenkonvolut zu Doktor Faustus Ms 33, S. 118. 
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Betrachtet man den Kupferstich genau, so kann man erkennen, daß die 
zweite Ziffer der ersten Kolonne um 180° nach rechts gedreht ist und - 
wird das Blatt nicht umgedreht - vollkommen unleserlich erscheint. 
Die Zahl Fünf fällt in Dürers Zahlenquadrat insofern auf, als unter die- 
ser Ziffer auch noch eine Sechs zu erkennen ist. Auf diese Weise habe 
Dürer die Beziehung der Fünf mit der Sechs im linken mittleren Teil- 
quadrat betont.35 Lieselotte Voss beschreibt in ihrer Studie über die Vor- 
arbeiten ausschließlich die Vorderseite von Bl. 33/118.^^ Schon Rosema- 
rie Puschmann ist dies aufgefallen, doch sie mißt dieser Auslassung kei- 
nerlei Bedeutung zu.^^ 

Die Tatsache, daß auf Bl. 33/118 die Zahl "5" deutlich und unver- 
zerrt steht, belegt, daß Mann gerade dieser Chiffre besondere Aufmerk- 
samkeit geschenkt hat. Wenn nach der Auffassung des 16. Jahrhunderts 
ein Jupiterquadrat die negativen Einflüsse des Planeten Saturn ins Posi- 
tive zu wenden vermochte, so wirkt die Umkehrung der Zahl "5" wie 
eine offen gelassene Hintertür, durch die der Saturneinfluß doch noch 
Eintritt findet. Gerade aus der Richtigstellung der Fünf in seiner Ab- 
schrift des Dürerschen Zahlenquadrats und der nachfolgenden Hervor- 
hebung der Zahl läßt sich ablesen, wie sehr sich Thomas Mann mit der 
negativen Auffassung vom Saturneinfluß, die bei der Interpretation des 
Dürerschen Meisterstichs vorherrschend ist, identifiziert hat. 

Die Zahl Fünf gilt im Volksglauben als Unglückszahl. Es gibt unzäh- 
lige Beispiele dafür, die entweder den dämonischen Aspekt der Fünf 
betonen oder gerade aufgrund des Wissens um diesen Aspekt eine Ab- 
wehr dagegen darstellen. 'Tünf ist/Des Menschen Seele. /Wie der 
Mensch aus Gutem und Bösem ist gemischt, so ist die Fünfte /Die erste 
Zahl aus Grad' und Ungerade", schreibt Schiller in Piccolomini (II, 1) 
und verleiht damit der Zahl Fünf ihre klassische Bedeutung. Die Fünf 
als Zahl der Liebe ist mit dem Menschen und seinem Sinnenleben ver- 
bunden.3^ Auch Goethe bezieht sich auf solches Wissen: in Die Wahlver- 
wandschaften (10. Kap. 1. Teil) gibt sich der Graf überzeugt, daß "Eine 
jede Ehe nur auf fünf Jahre geschlossen" werden sollte. "Es sei dies, sag- 
te er, eine schöne, ungrade, heilige Zahl und ein solcher Zeitraum reiche 



35 E. Pfeiffer, Das magische Quadrat Dürers, S. 202. 

36 L. Voss, Thomas Manns Doktor Faustus, S. 81. 

37 R. Puschmann, Magisches Quadrat und Melancholie in Thomas Manns Doktor 
Faustus, S. 240. 

38 F.C. Endres/ A. Schimmel, Das Mysterium der Zahl, S. 120. 
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aus, um sich kennen zu lernen/'^^ Auf der dämonischen Wirkung der 
magischen Zahl Fünf beruht der Drudenfuß, und im gesprochenen Ara- 
bisch wird die Fünf vorsichtshalber umschrieben, um einer möglichen 
Fluchwirkung vorzubeugend^ Ähnlich im hiesigen Volksglauben, bei 
dem der fünfte Wochentag, der Freitag als unheilbringend giltd^ Umge- 
kehrt verspricht man sich Schutz vor der negativen Ausstrahlung die- 
ser Zahl, beispielsweise durch eine Abbildung der "Mater Dolorosa", 
die mit fünf Schwertern dargestellt wird^^ oder anhand von Pentagram- 
men und verschiedenen sonstigen Amuletten. Obwohl die Fünf auch 
zu den unteilbaren Primzahlen gehört, wird sie nicht zu den biblischen 
Symbolzahlen eins, drei und sieben gezählt,^^ der mittellateinischen 
Dichtung läßt sich eine Vorliebe für "runde Zahlen" feststellen. Als 
Rundzahl bezeichnet man alle durch fünf oder zehn teilbaren Zahlen. 
Auch wenn die Rundzahlen meistens nur ästhetische Bedeutung ha- 
ben, können sie durchaus auch Symbolwert aufweisen. So basiert die 
Anzahl der Kapitel öfter auf der Zahlensymbolik, die im Mittelalter 
auch als literarische Zahlenspielerei an Bedeutung gewann. So ist Ot- 
frids Evangeliendichtung in fünf Bücher eingeteilt, weil sie die fünf Sin- 
ne reinigen soll.^^ Überträgt man das Prinzip der Rundzahl analog dazu 
auf den vorliegenden Roman, so erkennt man, daß nicht nur das magi- 
sche Quadrat in seiner Ganzheit als allgemeines Strukturprinzip des 
Romans eine wichtige Funktion innehat, sondern daß gerade auch seine 
einzelnen Zahlen und deren Anordnung es besonders bedeutsam wer- 
den lassen. 



39 J. W. Goethe, Die Wahlverwandschaften, HA Bd. 6, S. 309. 

40 F.C. Endres/A. Schimmel, Das Mysterium der Zahl, S. 131. 

41 M. Lurker, Wörterbuch der Symbolik, S. 846. 

42 R. Wimmer, Die altdeutschen Quellen bei Thomas Mann, S. 294. 

43 F. Blume (Hg.), Die Musik in Geschichte und Gegenwart, S. 1971. 

44 E. R. Curtius, Europäische Literatur und lateinisches Mittelalter, S. 494-496. 
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Zusätzliche Erkenntnisse über die Zahl Fünf und deren sinnerschlie- 
ßende Bedeutung in Doktor Faustus ergeben sich, wenn man deren Auf- 
treten im Text im einzelnen lokalisiert. Implizte Markierungen geben 
den Zitatcharakter einer Fremdeinschreibung nicht eindeutig zu erken- 
nen und stehen nur als Indiz für Intertextualität. Der Umfang einer im- 
plizit markierten Textstelle ist dabei belanglos. Im großen und ganzen 
fungieren implizite Markierungen als Signale, die eine textgerechte 
Lektüre erleichtern. Umgekehrt resultieren sie jedoch gerade aus den 
textuellen Eigenschaften und lassen sich aus der spezifischen Dispositi- 
on eines Textes erschließen. Doch wie sehen solche Signale aus, und 
was macht ihren Signalcharakter aus? 

Mithilfe der relativen Quantität kann der Deutlichkeitsgrad einer in- 
tertextuellen Einschreibung beeinflußt werden. Zu den Verfahren, die 
eine solche Einschreibung emphatisch einsetzen, gehört vor allem die 
Wiederholung, welche die Referenz mit unterschiedlicher Intensität in 
den Wahrnehmungsfokus des Lesers schiebt. Als klassischer Verstärker 
der Signalisierung steigert sie die Intension und den Aufmerksamswert 
einer intertextuell angelegten Spur, denn sie soll ja dem Leser auffallen. 
In Wirklichkeit aber kann selbst eine insistente Wiederholung ein 
Nicht-Erkennen des betreffenden Signals nicht ausschließen. Ein Bei- 
spiel dafür ist die iterative Verwendung der Zahl Fünf in Doktor Faustus, 
die bislang noch nicht als intertextuelle Spur erkannt worden ist. In der 
Forschungsliteratur zu Doktor Faustus ist die Zahl Fünf zwar schon the- 
matisiert worden, doch man hat ihre Bedeutung für die Gliederung und 
inhaltliche Entwicklung des Romans noch nicht entdeckt.^ Da die Be- 
zugnahme auf die Zahl Fünf nicht immer klar ersichtlich ist, dürfte Tho- 
mas Mann ihren Einfluß womöglich bewußt heruntergespielt haben. 



1 R. Baasner, Die zum Geheimnis erhobene Berechnung, S. 44. 
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um sein Spiel zwischen Wirklichkeit und Schein auch auf sprachlicher 
Ebene in der Schwebe zu halten. 



5.1 Emphase durch Quantität: Vorkommen der Zahl "Fünf" im Text 

Bei der Zahl Fünf, die Mann selektiv aus Dürers Magischem Quadrat 
übernimmt, handelt es sich auf den ersten Blick um ein unscheinbares 
Element. Die Bezugnahmen auf dieses Segment werden jedoch weit- 
räumig über den ganzen Roman verteilt und bei genauer Betrachtung 
wird deutlich, mit welcher Intensität dieses Segment in den neuen Text 
eingearbeitet worden ist. Syntagmatisch handelt es sich bei der interati- 
ven Wiederholung um ein Verfahren, das mit der Leitmotiv-Technik zu 
vergleichen ist. Ein Grundelement wird zum Leitmotiv, indem es wie- 
derholt wird und dadurch als identisches Element in verschiedenen Be- 
deutungs- und Sinnzusammenhängen auf taucht. Verschiedene seman- 
tische Dimensionen und Schichten verdichten sich und werden zum 
Kontext der leitmotivischen Einheit. "Das Motiv, das Selbstzitat, die 
symbolische Formel, die wörtliche und bedeutsame Rückbeziehung 
über weite Strecken hin," bemerkt Thomas Mann schon 1911, " - das 
waren epische Mittel nach meinem Empfinden, bezaubernd für mich 
eben als solche; und früh habe ich bekannt, daß Wagners Werke so sti- 
mulierend wie sonst nichts auf der Welt auf meinen jugendlichen 
Kunsttrieb wirkten, mich immer aufs neue mit einer neidisch-verliebten 
Sehnsucht erfüllten."^ Ein Einblick in die leitmotivischen Verflechtun- 
gen und Verzweigungen vermag dem Leser daher die Bedeutungen 
und Sinnzusammenhänge offenzulegen, die in den isolierten leitmoti- 
vischen Elementen nicht zum Ausdruck kommen. Aus solcher Sicht 
wird das hier zur Diskussion stehende Motiv - die Zahl Fünf - zur Sym- 
bolzahl, die in dieser Funktion den ganzen Roman durchzieht. Dabei ist 
allerdings zu beachten, daß Symbolzahlen selten unverschlüsselt in Er- 
scheinung treten, sondern sich eher im geheimen offenbaren. Das Ver- 
steckspiel gehört schon in der biblischen und der mittelalterlichen Tra- 
dition zur Zahlensymbolik. So können Symbolzahlen als einfache Zif- 
fern, als Endziffern oder als Quersumme mehrstelliger Zahlen auftre- 
ten.3 



2 T. Mann, Über die Kunst Richard Wagners. In: Reden und Aufsätze 2, GWX, 840. 

3 R. Baasner, Die zum Geheimnis erhobene Berechnung, S. 30. 
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In der nachfolgenden tabellarischen Zusammenstellung geht es zu- 
nächst um die Häufigkeit, mit der sich die Zahl Fünf in den einzelnen 
Kapiteln des Romans zeigtd Dabei wird nicht nur die Primzahl Fünf be- 
achtet, sondern auch Zusammensetzungen, in denen die Fünf als Teil- 
oder Endziffer vorkommt, sowie offensichtliche Aufzählungen von 
fünf Elementen, durch die bestimmte Situationen gekennzeichnet wer- 
den. Danach soll dargelegt werden, auf welche Personen, Zusammen- 
hänge, Situationen und Objekte sich der iterative Gebrauch der Zahl 
Fünf bezieht. 



4 Vgl. dazu auch die ausführliche Wiedergabe im Kontext im Anhang. 




Kapitel Anzahl/ Kontext/ Zusammenhang/ Seitenzahl Zeit Personen Ort 

Vor- 
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Leverkühns Modulationsübungen auf dem - Adrian Leverkühn über Kaisers- 

Harmonium (Zeit, Musik: VI, 55, 65, 65) Beethoven und Beissel äschern 




pitel Anzahl/ Kontext/ Zusammenhang/ Seitenzahl Zeit Personen Ort 




XVIII Leitung (Musik: VI, 202) 




Kapitel Anzahl/ Kontext/ Zusammenhang/ Seitenzahl Zeit Personen Ort 

Vor- 




(Schauplätze, Geschwindigkeit: VI, 356, 
361, 360, 362) 
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5.2 Emphase durch Position: Die Ebene der Geschichte 

Es stellt sich nun die Frage, wie die sechsundneunzig Wiederholungen 
der Primzahl Fünf im Kontext des Romans qualitativ beurteilt werden 
sollen. Ein vollständiges Bild der quantitativen Aspekte der implizten 
Markierung in Doktor Faustus fügt sich erst dann zusammen, wenn die 
Zahl Fünf in Beziehung zum Ort ihres Auftretens betrachtet wird. Als 
besonders ertragreich hat sich eine Untersuchung der Positionen erwie- 
sen, an denen sich die intertextuelle Spur zeigt. 



5.2.1 Die Personen und ihre Beziehungen 

Die Zahl Fünf ist verschiedenen Romanfiguren zugeordnet und drückt 
somit deren Beziehungen untereinander aus. Der Chronist Zeitblom be- 
richtet von Personen, die er als Adrian Leverkühns enger Freund per- 
sönlich kennt, oder von anderen, die er selbst nie gesehen und von de- 
nen er nur aus Briefen oder sonstigen Schriften Leverkühns etwas er- 
fahren hat. Alle gehören jedoch zum Personenkreis um Adrian Lever- 
kühn und haben im Laufe des Romans auf irgend eine Weise mit der 
Zahl Fünf zu tun. Es sind dies in der Reihenfolge ihres Auftretens im 
Roman: Serenus Zeitblom und dessen Eltern, Adrian Leverkühn und 
dessen Eltern Jonathan und Elsbeth Leverkühn, Adrians Bruder Georg 
und seine Schwester Ursula, die Stallmagd Hanne, Adrians Onkel Ni- 
kolaus Leverkühn, Wendell Kretschmar, Privatdozent Schleppfuß, Es- 
meralda, der Teufel, der Mentor Capercailzie, Chaim Breisacher, Ines 
Rodde (verheiratete Institoris), Clarissa Rodde, Rudi Schwerdtfeger, 
Frau von Tolna, Marie Godeau, Vater Schweigestill, Nepomuk/Echo. 
Nicht persönlich gekannt hat Zeitblom die Hetäre Esmeralda, den mist- 
eriösen Besucher in Palestrina, den fiktiven Mr. Capercailzie und Frau 
von Tolna. 

Je nach Leverkühns Lebensphase lassen sich die Romanfiguren ver- 
schiedenen Gruppen zuordnen. So umgeben Leverkühn in seiner Ju- 
gend der Erzähler Zeitblom als Romanfigur, die Eltern Zeitblom, die El- 
tern Leverkühn, Adrians Bruder, seine Schwester und die Stallmagd 
Hanne. Im dritten Kapitel werden Adrian und seine Geschwister be- 
schrieben, wobei der Altersunterschied von fünf Jahren, der Adrian von 
Bruder Georg und Schwester Ursula trennt, besonders hervorgehoben 
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wird. (VI, 19) Die Stallmagd Hanne legt den Grundstein zu Leverkühns 
musikalischer Bildung. Ihr Kanonsingen führt den jungen Leverkühn 
und Zeitblom in den Bereich der imitatorischen Polyphonie des fünf- 
zehnten Jahrhunderts ein. (VI, 43) 

In die Jahre von Leverkühns musikalischer und theologischer Aus- 
bildung fallen Adrians Onkel Nikolaus Leverkühn, Wendell Kret- 
schmar, Privatdozent Eberhard Schleppfuß und, in ihrer Funktion als 
inspirierende Muse, auch die Hetäre Esmeralda. Im fünffenstrigen 
Haus des Onkels versucht sich Adrian in Kaisersaschern erstmals auf 
Instrumenten. Als Fünfzehnjähriger macht er auf einem Harmonium, 
das ihm dort zur Verfügung steht, erste Modulationsversuche und ent- 
deckt dabei den Quintenzirkel. Adrians offenkundige musikalische Be- 
gabung veranlaßt den Onkel, für seinen Neffen einen Klavierlehrer zu 
suchen. Der Organist Wendell Kretschmar führt den jungen Eleven in 
Geschichte und Theorie der Musik ein. Kretschmars Vorträge über 
Beethoven und seine fünf letzten Klaviersonaten sowie die Akkordta- 
bellen von Johann Beissel für den vier- oder fünf stimmigen Chorgesang 
faszinieren Leverkühn; dieser verdankt Kretschmar auch seine Kennt- 
nisse in Englisch und in der Weltliteratur. (VI, 93-97) Im Harmonieun- 
terricht von Kretschmar entdeckt Leverkühn die "Vertauschbarkeit, die 
Identität von Horizontale und Vertikale." (VI, 101). Doch trotz seiner 
Begabung und der offensichtlichen Fortschritte in der musikalischen 
Ausbildung entschließt sich Leverkühn nach Abschluß der Schule zum 
Studium der Theologie in der Universitätsstadt Halle. (VI, 109) Über 
das geliehene Pianino in seiner Studentenbude hängt Adrian den 
"arithmetischen Stich" mit dem magischen Quadrat (VI, 125). In Halle 
besuchen Zeitblom und Leverkühn gemeinsam die Vorlesungen von 
Privatdozent Eberhard Schleppfuß über das christliche Mittelalter, eine 
Zeit der "vollständige[n] Übereinstimmung zwischen dem geistlichen 
Richter und dem Delinquenten, zwischen Inquisitor und Hexe über die 
Tatsache des Verrats an Gott, des Teufelbündnisses". (VI, 135) Es fällt 
Zeitblom auf, daß in den Reden von Schleppfuß, "wann nur immer von 
der Macht der Dämonen über das Menschenleben die Rede war, das 
Geschlechtliche eine hervorstechende Rolle spielte." (VI, 140) Unver- 
geßlich bleibt Zeitblom eine Vorlesung über den Faßbinder Heinz 
Klopf geissei, der Ende des fünfzehnten Jahrhunderts gelebt und dem 
seine Geliebte heimlich eine Liebessalbe auf den Rücken gestrichen ha- 
ben soll, um sich seine Treue zu sichern. Um sich der Wirkungskraft 
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dieser Prozedur zu entziehen, verklagt Klöpfgeissel seine Geliebte, die 
daraufhin öffentlich als Hexe verbrannt wird. (VI, 147) Mit Nachdruck 
rät Kretschmar seinem ehemaligen Schüler Leverkühn in seinen Briefen 
zur Wiederaufnahme des Musikstudiums. Zu Beginn des Winter-Se- 
mesters 1905 gibt Leverkühn schließlich das Theologiestudium auf und 
siedelt nach Leipzig über, um Musik zu studieren. (VI, 183) In dem so- 
genannten Spelunkenbrief, den er an einem Freitag verfaßte, beschreibt 
Leverkühn seine Bekanntschaft mit Esmeralda in einem Leipziger Bor- 
dell. In seiner späteren Erinnerung an das folgenreiche Zusammentref- 
fen entwirft Leverkühn ein melancholisches musikalisches Motiv - eine 
"fünf- bis sechsköpfige Notenfolge, mit h beginnend, mit es endigend" -, 
das er zum ersten Mal in den (noch in Leipzig komponierten) Brentano 
Gesängen einsetzen wird. Zeitblom enthüllt das Geheimnis dieser No- 
tenfolge: "Es bedeutet aber diese Klangchiffre h e a e es : Heatera esme- 
ralda". (VI, 207) Bereits fünf Wochen nach der Wiederaufnahme seines 
Musikstudiums bei Wendell Kretschmar in Leipzig erkrankt Adrian 
Leverkühn und muß sich in ärztliche Behandlung begeben. (VI, 208) 
Stark an die Fausttradition erinnern Leverkühns Aufzeichnungen 
über einen Besuch, den ihm der Teufel in Palestrina abstattete, und sei- 
ne Entdeckungsfahrten in Begleitung von Mr. Capercailzie in die große 
äußere Welt. Leverkühn verfasst das "Dokument" auf dem Fünflinien- 
system von Notenpapier. (VI, 295). Im Teufelsgespräch in Kapitel XXV 
wird Leverkühn Kreativität innerhalb einer Frist von vierundzwanzig 
Jahren versprochen. (VI, 331) Im Laufe des langen Gesprächs verwen- 
det der Teufel fünfmal die Symbolzahl Fünf. Der Teufel fordert Lever- 
kühn auf, doch nicht gleich seinen "fünf Sinnen den Laufpaß" zu geben. 
(VI, 300) Als ihn Adrian nach seiner Herkunft fragt, nennt dieser die 
fünf Begriffe "Carcer, Exitium, Confutatio, Pernicies, Condemnatio." 
(VI, 302) Adrian wird an das Buchstabensymbol "h e a e es" erinnert 
und an seine Bekanntschaft mit der Hetäre Esmeralda in Leipzig. (VI, 
304) Der Besucher will mit Adrian ins Gespräch kommen und eine Ver- 
einbarung bestätigen, die schon seit fünf Jahren besteht. (VI, 305). Wäh- 
rend der Diskussion über Kunst und Kultur, befindet der Teufel, daß 
die Welt "nach bloßen fünfhundert Jahren" der Kultur überdrüssig ge- 
worden sei. (VI, 325) An Fausts Reisen in die große Welt erinnert hinge- 
gen Leverkühns Schilderung über seine angeblichen Erkundigungen in 
der Tiefsee und in den Gestirnen in Begleitung eines Mr. Capercailzie. 
In diesem Bericht häufen sich geradezu die Zahlen, in denen die Ziffer 
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Fünf enthalten ist. Sie betreffen den Druck, die Entfernung und die 
Tauchtiefe der Tauchergondel sowie alle Angaben zu Entfernungen 
und Geschwindigkeiten in Adrians Erkundigungsfahrt in die Sterne. 
(VI, 356-362) 

Zu den Münchner Gesellschaftskreisen zählen Chaim Breisacher, 
Ines Rodde, verheiratete Institoris, die unsichtbar bleibende Frau von 
Tolna, die Kostümbildnerin Marie Godeau sowie der Violinist Rudi 
Schwerdtfeger. Anläßlich einer Abendunterhaltung bei der Familie 
Rodde in München diskutiert der Kulturphilosoph Chaim Breisacher 
mit Baron von Riedesel über die Ursprünge des Gesanges in "Quinten- 
oder Quartenzusammenklängen", die zuweilen auch die "Leistung der 
Barbarei" seien. (VI, 372) Ines Rodde, die im Frühjahr 1915 Professor Dr. 
Helmut Institoris geheiratet hat, schenkt "schon Ende 1915" ihrem Gat- 
ten eine Tochter. (VI, 430-437) Im Monat Mai nimmt sich die Schauspie- 
lerin Clarissa Rodde im Hause ihrer Mutter in Pfeiffering das Leben. 
(VI, 503) Eine reiche Witwe, Frau von Tolna, die Adrian Leverkühn för- 
dert, lädt Leverkühn und Rudolf Schwerdtfeger auf ihr Schloß mit der 
"fünfsprachigen Bibliothek" am Plattensee. (VI, 525) Bei einem Empfang 
von fünfzehn Personen lernt Leverkühn in Zürich die Kostümbildnerin 
Marie Godeau kennen, deren schwarze Augen an Esmeralda erinnern. 
(VI, 558) Zurück in München erfährt Zeitblom 1925 aus der Zeitung, 
daß Marie Godeau auch in München sei. (VI, 558) Zusammen mit Zeit- 
blom will Leverkühn Marie und ihrer Tante die Umgebung von Mün- 
chen zeigen. Auf einem Ausflug nach Schloß Linderhof und Kloster 
Ettal kehren sie in ein Lokal in Oberammergau ein, in dem ein kleines 
Orchester "von fünf Mann" spielt. (VI, 569) Ines Institoris, die sich trotz 
Mann und Kind in den Violinisten Rudi Schwerdtfeger verliebt hat, er- 
schießt ihn mit fünf Schüssen in einer Münchner Straßenbahn. (VI, 596) 

Zu Pfeiffering und der dortigen bäuerlichen Atmosphäre gehören 
Vater Schweigestill und der kleine Sohn von Leverkühns Schwester Ur- 
sula, Nepomuk Schneidewein, genannt Echo. Gegen Ende des Jahres 
sterben fast zur gleichen Zeit die beiden Vaterfiguren, die Leverkühns 
Leben umrahmen: sein eigener Vater, Jonathan Leverkühn und der 
Vorsteher von Adrians Gast-Haushalt, Max Schweigestill, beide mit 
fünfundsiebzig Jahren. (VI, 604) In einer erneuten Schaffensperiode 
nach dem Tod des Vaters konzipiert Leverkühn die Faustkantate mit 
den fünf Teilen Moderato, Presto, langsamer Satz, Allegro con fuoco 
und Schluß. (VI, 604-606) Der fünfjährige Nepomuk Schneidewein, 
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Sohn von Leverkühns Schwester, erkrankt im Monat Mai an Masern 
und kommt ohne den fünfzehnjährigen Bruder Raimund zur Erholung 
nach Pfeiffering. (VI, 610) Adrian gefällt die mittelalterlich anklingende 
Sprache des Kleinen. Er erfährt von Zeitblom, daß "Rein" im Mittel- 
deutschen "bis ins fünfzehnte" Jahrhundert das Wort für "Regen gewe- 
sen sei" (VI, 622). Abends stellt sich Leverkühn gerne an das Bett des 
kleinen Echo, um dem Zeremoniell der Abendgebete beizuwohnen. Be- 
sonders der letzte und fünfte Segen, die Nepomuk/Echo nach freier 
Auswahl vorzutragen pflegt, rührt Zeitblom. (VI, 625-626) Echos prekä- 
rer Gesundheitszustand verschlechtert sich und der Kleine stirbt am 
fünften Tag nach Ausbruch einer Hirnhautentzündung. (VI, 636) Lever- 
kühns Erschütterung über den Tod des Kindes mündet in einer erneu- 
ten kreativen Phase, während der er sich vornimmt, Beethovens Neunte 
Symphonie zurückzunehmen. Zwei Jahre später versammelt er die 
Freunde um sich, um ihnen sein neues Werk "Dr. Fausti Weheklag" 
vorzustellen. Bei der Einführung nimmt er die Haltung der sinnenden 
Melancholie-Figur ein und imitiert sprachlich eine Stelle aus dem 
Volksbuch: Fausts Abschiedsrede vor dem Tod. 



5.2.2 Schauplätze 

Mit der Zahl Fünf signalisiert Thomas Mann einzelne sorgfältig ausge- 
wählte Schauplätze der Romanhandlung. Offenbar verweist diese Zahl 
auf Eigenheiten, die all diesen Örtlichkeiten gemein sind. Wie ein Leit- 
motiv lenkt sie den Blick des Lesers auf die Synchronizität der betref- 
fenden Gegebenheiten. Auch anhand der Schauplätze, an denen die 
ominöse Zahl Fünf erwähnt wird, lassen sich die wichtigsten Lebens- 
stationen von Leverkühn in der erzählten innern Geschichte rekonstru- 
ieren: sein Weg führt vom elterlichen Hof Buchei in Oberweiler nach 
Kaisersaschern und Halle, dann nach Leipzig, nach Palestrina und 
schließlich wieder zurück nach Deutschland, Pfeiffering und München. 
Leverkühns Aufenthalt in Bayern wird - abgesehen von Leverkühns 
letzten Tagen im elterlichen Hof Buchei in Oberweiler - von zwei Ab- 
stechern unterbrochen. Der erste führte ihn nach Schloß Tolna am unga- 
rischen Plattensee und der zweite nach Oberammergau und Schloss 
Linderhof von König Ludwig II. 
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Eindrucksvoll ist die Beschreibung des Stadtbildes von Kaisers- 
aschern, der Heimatstadt von Zeitblom und Leverkühn, die zwar von 
verschiedenen Industrien lebt, aber ''atmosphärisch wie schon in ihrem 
äußeren Bilde etwas stark Mittelalterliches" bewahrt hat. (VI, 51) Das 
Gymnasium, das Adrian Leverkühn und Serenus Zeitblom besucht ha- 
ben, stammt aus dem fünfzehnten Jahrhundert. (VI, 16) Auch die Biblio- 
thek mit ihren 25000 Bänden und 5000 Handschriften gehört zur Stadt, 
an der "etwas von den letzten Jahrzehnten des fünfzehnten Jahrhun- 
derts hängengeblieben, von der Hysterie des ausgehenden Mittelal- 
ters". (VI, 50-51) Kaisersaschern kann - auch vom Namen 
"Asche /Gruft der Kaiser" her - als das geographische und soziologi- 
sche Symbol der "faustisch-dürerischen" Sphäre gelten, die Adrian Le- 
verkühn ständig umgibt. 

Einen ähnlich rückschrittlichen Eindruck gewinnt man vom ungari- 
schen Besitztum der Frau von Tolna. Die "fünfsprachige" Bibliothek 
des Schlosses auf dem ausdehnten Gutsgebiet, die Konzertflügel im 
Musiksaal, die Hausorgel und sonstiger Luxus stehen in krassem Ge- 
gensatz zur tiefen Armut "des zur Herrschaft gehörenden Dorfes, das 
ganz und gar auf archaischer-vor-revolutionärer Lebensstufe stehenge- 
blieben ist". (VI, 525) Ähnlichem Geist verpflichtet ist Leverkühns El- 
ternhaus, das ebenfalls mit der ominösen Zahl Fünf verknüpft ist. Das 
große Bauerngut der Leverkühns umfaßt "etliche fünfzig Morgen 
Äcker und Wiesen." (VI, 19) Entsprechendes gilt auch für das "Bürger- 
haus aus dem sechzehnten Jahrhundert" mit "fünf Fenstern Front" und 
das Instrumentenlager von Onkel Nikolaus Leverkühn an der "Paro- 
chialstraße 15". (VI, 55) Zur Charakterisierung der Stadt Halle hingegen 
werden Zeitangaben beigezogen, welche die Zeit der Reformation her- 
aufbeschwören. Halle ist eine Stadt, in der öfter religiöse Kontroversen 
ausgetragen wurden, "jener geistliche Zank und Streit, der schon im- 
mer dem humanistischen Bildungstriebe" abträglich war. 1530 ist "Cro- 
tus Rubianus, den Luther nicht anders als "den Epikuräer Crotus" oder 
auch "Dr. Kröte, des Cardinais zu Mainz Tellerlecker" nannte, in Halle 
Canonicus. (VI, 118) Als erster lutheranischer Superintendant in Halle 
amtiert "Justus Jonas, der 1541 dorthin kam und einer von denen war, 
die zu des Erasmus Kummer aus dem humanistischen Lager ins refor- 
ma torische über gegangen waren". (VI, 119) Mit außerweltlichen Räum- 
lichkeiten befaßt sich Adrians Bericht von seiner phantastischen Fahrt 
in die Tiefe der Meere und in die Gestirne in Begleitung von Professor 
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Capercailzie. Die Fünf ist hier deutlich negativ besetzt und wirft ihren 
Schatten zurück auf die Verwendung der Zahl in den vorangehenden 
Romankapiteln. 



5.2.3 Zeitdauer und Zeitausschnitt 

In diesem Abschnitt geht es um eine Zusammenstellung aller Zeitanga- 
ben in Verbindung mit der Zahl Fünf. Sie betreffen entweder objektive 
geschichtliche Ereignisse oder Gepflogenheiten, oder sie beziehen sich 
auf Leverkühns Privatsphäre. 

Zeitblom beschreibt die damalige Kriegsbegeisterung 'Vor fünf Jah- 
ren, aber nicht vor dreißig" (VI, 400). Zeitblom und Leverkühn gehören 
zu der "Heeresgruppe Hausen" und werden der Tatsache "gewahr, 
daß irgendwo nach fünftägiger Schlacht der Franzosen der rechte Flü- 
gel von Bülow eingedrückt war". (VI, 413) Am Ende des Romans be- 
schreibt Zeitblom ausführlich Leverkühns apokalyptisches Oratorium. 
Das ungeheure "Variationen werk der Klage - negativ verwandt als sol- 
ches dem Finale der "Neunten Symphonie", ist eigentlich undynamisch 
und dauert "circa fünf Viertelstunden". (VI, 645) 

Auch objektive Zeitangaben zur allgemeinen Zeit- und Kulturge- 
schichte werden durch den Einsatz der Zahl Fünf in ein besonderes 
Licht gestellt. Im "fünfzehnten Jahrhundert" wurde die imitatorische 
Polyphonie entdeckt, die im modernen Kanonsingen weiterlebt. (VI, 43) 
Crotus Rubianus war "1530" Canonicus in Halle. (VI, 118) Justus Jonas 
war der erste lutheranische Superintendant, der zum Leidwesen von 
Erasmus aus dem humanistischen Lager ins reformatorische überge- 
gangen und "1541" nach Halle gekommen war. (VI, 119) In Graz fand 
im Mai, dem fünften Monat des Jahres 1906, unter der Leitung des Kom- 
ponisten Richard Strauss die österreichische Premiere der Oper Salome 
statt. (VI, 205) Zeitblom beschreibt in seiner Chronik über den Verlauf 
des Ersten Weltkriegs die zweite Kampfphase, die "bis tief in den Juli 
1915" gedauert habe. (VI, 414) Zeitblom selbst wird für die Dauer eines 
Jahres, nämlich "bis zu den Argonnen-Kämpfen 1915" in die Armee ein- 
gezogen. (VI, 404) Das Ende des Zweiten Weltkriegs kommentiert er 
später mit den Worten, "seit Ende März schon, - wir schreiben jetzt den 
25. April dieses Schicksaljahres 1945" sei der deutsche Widerstand ge- 
brochen. (VI, 636) 




5,2 Emphase durch Position; Die Ebene der Geschichte 



169 



Die weitaus meisten Zeitangaben jedoch beziehen sich auf biogra- 
phische Ereignisse aus Adrian Leverkühns Leben. Im Haus seines On- 
kels versucht sich dieser mit fünfzehn Jahren in den ersten Modula- 
tionsübungen. (VI, 65) Nach dem Gymnasiumsbesuch studiert Zeit- 
blom, der etwas älter ist als Leverkühn, an verschiedenen Universitäten 
klassische Sprachen und "von 1904 bis 1905" auch in Halle, gleichzeitig 
mit Leverkühn. (VI, 16) Zu Beginn des Winter-Semesters 1905 zieht Le- 
verkühn nach Leipzig (VI, 183), und genau fünf Wochen nach der Wie- 
deraufnahme der musikalischen und philosophischen Studien bei 
Wendel! Kretschmar erkrankt er. (VI, 208) "Am 25. August 1940" er- 
fährt Serenus Zeitblom von Adrians Tod. (VI, 675) Auch das Leben von 
Ines Rodde ist von der Fünf bestimmt. Dadurch wird sie in einem ge- 
wissen Sinne zur weiblichen Gegenfigur von Adrian Leverkühn. Sie 
heiratet im Frühjahr 1915 Helmut Institoris und "schon Ende 1915 be- 
kommt sie eine Tochter." (VI, 437) Im Monat Mai begeht ihre Schwester 
Clarissa Rodde im Hause ihrer Mutter Selbstmord. (VI, 503) Im Jahre 
1925 kommt die dunkeläugige Kostümbildnerin Marie Godeau, die Le- 
verkühn bei einem Empfang in Zürich kennengelernt hat, nach Mün- 
chen. (VI, 558). 

Nicht immer liegt der Bezug zur Zahl Fünf so offen. Bezeichnender- 
weise finden zwei Geschehnisse an einem Freitag, dem fünften Tage 
der Woche statt. Der Vater von Wendeil Kretschmar ist während eines 
Aufenthalts in Pennsylvanien jeden "Freitagabend" zum Andachts- 
haus geritten, um die Musik von Johann Beissel zu hören. (VI, 92) "Frei- 
tags nach Purificationis 1905" datiert Leverkühn einen Brief an den 
Freund Zeitblom, in dem er diesem von seiner ersten Begegnung mit 
Esmeralda im Leipziger Bordell berichtet. (VI, 186) Mit dieser etwas 
umständlichen Datierung nimmt Leverkühn die religiösen Kontrover- 
sen zwischen Lutheranern und Katholiken wieder auf, die zur Zeit der 
Reformation in Halle an der Tagesordnung waren. (VI, 118-119) Der 
protestantische Theologiestudent Leverkühn datiert seinen Brief aus 
Leipzig ausgerechnet mit dem Bezug auf einen katholischen Kirchen- 
tag. Die Purifikation oder Maria Lichtmeß wird am 2. Februar gefeiert; 
an diesem Tag lassen sich Frauen nach dem Wochenbett zu Ehren der 
Jungfrau Maria Kerzen weihen. Im Romanzusammenhang erscheint 
bedeutend, daß Leverkühn anläßlich seines Briefes über den Besuch im 
Bordell und die Bekanntschaft mit Esmeralda ausgerechnet diesen Be- 
zug herstellt. Zudem ist der Brief mit Schleppfuß und seinen Vorlesun- 
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gen verknüpft, indem dieser die ''Macht der Dämonen" über ein Men- 
schenleben immer in direktem Zusammenhang mit dem Geschlechtli- 
chen erörtert. (VI, 140) Die Zahl Fünf, die in der Jahreszahl 1905 enthal- 
ten ist, verbindet das im Brief angeschnittene Thema der Verführbarkeit 
mit der Musik. 

Nicht minder effektvoll ist die Zahl Fünf, die sich hinter dem fünften 
Monat des Jahres, dem Mai, verbirgt. In der Literatur finden sich unzäh- 
lige Beispiele für numerische Angaben und Deutungen der Monate. 
Der symbolträchtige Monatsname wird im Roman sechsmal eingesetzt. 
Er ist je einmal mit dem Schreibbeginn, der Strauss-Premiere Salome von 
Richard Strauss, dem Ersten Weltkrieg, dem Tod von Clarissa Rodde, 
der Erkrankung Nepomuks sowie mit der faustischen Abschiedsrede 
von Adrian Leverkühn verbunden. Der erste Bezug findet sich bereits 
im Erzählrahmen. Der Erzähler beginnt am 23. Mai 1943 in Freising an 
der Isar mit seinem Bericht über das Leben seines Freundes. Im Mai 
1906 findet in Graz die österreichische Premiere von Salome statt. Für 
die zweite Kampfperiode des Ersten Weltkriegs, die "von Anfang Mai 
bis tief in den Juli 1915" dauerte, wird Zeitblom für kriegsuntauglich er- 
klärt. (VI, 414) Es ist Mai, als sich Clarissa Rodde in Pfeiffering das Le- 
ben nimmt. (VI, 503) Im Mai 1928 erkrankt der fünfjährige Nepomuk 
Schneidewein an Masern und kommt zur Erholung nach Pfeiffering. 
Leverkühn selbst bricht im Mai 1930 während seiner Abschiedrede vor 
den versammelten Freunden zusammen. (VI, 667) Auch die wiederhol- 
te Verknüpfung des fünften Monats des Jahres mit fatalen Ereignissen 
scheint darauf hinzuweisen, daß Thomas Mann die Fünf aus Dürers 
Zahlenquadrat in seinen Arbeitsnotizen nicht zufällig in die richtige Po- 
sition gebracht hat. Nach ihrer symbolhaften Auslegung, die Mann für 
Doktor Faustus übernommen hat, betont die Fünf das melancholisch-sa- 
turnische Temperament, das seit dem sechzehnten Jahrhundert den 
Menschen zugesprochen wird, die im Monat Mai unter dem Sternbild 
des Stieres geboren worden sind. 



5.3 Fünf Themenkreise 



Die Zahl Fünf und die betreffenden Personen gehören zu fünf verschie- 
denen Themenkreisen: Musik (Stallmagd Hanne, Nikolaus Leverkühn, 
Wendell Kretschmar, Vater Kretschmar), Dämonie (Privatdozent 
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Schleppfuß, Teufel, Professor Capercailzie), Münchner Gesellschaft 
(Chaim Breisacher, die Kostümbildnerin Marie Godeau und Frau von 
Tolna), Liebesdreieck (Leverkühn, der Violonist Rudi Schwerdtfeger, 
Ines Rodde verheiratete Institoris) und Tod (Rudi Schwerdtfeger, Vater 
Leverkühn, Vater Schweigestill, Echo, Adrian Leverkühn). Die Musik 
nimmt unter den auf geführten Themen eine absolute Vorrangstellung 
ein, nicht zuletzt, weil die Zahl Fünf durch einen erneuten Medien- 
wechsel ins Blickfeld des Lesers gerückt wird. Der Musik soll daher ein 
eigenes Kapitel gewidmet werden, während die restlichen vier The- 
menkreise anschließend gemeinsam behandelt werden. 



5.3.1 Musik 

Im Bereich der Musik findet die Primzahl Fünf in verschiedenen Zu- 
sammenhängen ihre Anwendung. So werden drei reale Komponisten 
und ihre Werke in den Gesprächen zwischen den Romanfiguren mit 
der Zahl in Verbindung gebracht. Wendell Kretschmar bezieht sich in 
einem seiner Vorträge über Beethoven auf die letzten fünf Klaviersona- 
ten des großen Komponisten. (VI, 73) In einem weiteren Vortrag gibt er 
eine Anekdote über Beethoven zum besten, der während einer Arbeits- 
phase seine Dienerschaft "der Stunden fünf, sechs" mit dem Essen habe 
warten lassen. (VI, 80) Der in den "Fünfzigern stehende" Johann Con- 
rad Beissel führt in Pennsylvanien als Klausner ein "auf Gott bedachtes 
Leben". Trotz seiner Zurückgezogenheit steht er bald inmitten einer 
Schar "bewundernder Gefolgsleute". Aus seinen Versuchen, eine für 
seine Zwecke brauchbare Musiktheorie auszuarbeiten, ergeben sich 
Akkord-Tabellen für alle möglichen Tonarten, "anhand derer jeder- 
mann seine Weisen bequem genug vier- oder fünfstimmig ausschrei- 
ben" kann. (VI, 91) Vater Kretschmar schildert seinem Sohn Wendell, 
wie er einmal in Pennsylvanien jeden "Freitagabend, dem Beginn des 
Sabbath", zum Andachtshaus geritten sei, um Beissels Musik zu hören. 
(VI, 92) Die Anspielung auf die am 6. Mai 1906 in Graz stattfindende 
österreichische Premiere der Strauss-Oper Salome ist negativ besetzt. 
Dies kommt nicht von ungefähr und erklärt sich mit tiefgehenden Ein- 
schnitten in Thomas Manns eigenem Leben. Richard Strauss war einer 
der Mitunterzeichner des "Protestes der Richard- Wagner-Stadt Mün- 
chen" vom 16. April 1933 gegen Thomas Mann - ein Protest, der zu 
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Manns Exilierung führen sollte. Diskret wird diese negative Note im 
Roman mitgeführt. Leverkühn nimmt sich die Strauss-Oper als Beispiel 
einer "Vertonung eines Prosa-Dialogs" vor. Zeitblom schöpft den Ver- 
dacht, daß Leverkühn gleich nach der Opernaufführung von Graz nach 
dem ungarischen Preßburg weitergereist sei, um im dortigen Freuden- 
haus die "Bräunliche" aus der Lusthölle in Leipzig wiederzusehen. (VI, 
205) Die meisten Bezüge zur Zahl Fünf gelten jedoch Adrian Lever- 
kühns eigenem Werk. Vor seinem Durchbruch schreibt Adrian eine 
"Puppen-Groteske", die aus fünf Stücken besteht. (VI, 516) Ihr eigentli- 
ches Kernstück ist der fünfte Teil mit der "Geschichte von der Geburt 
des seligen Gregor", die Thomas Mann später zu seiner Erzählung Der 
Erwählte ausweiten wird. 



5. 3. 1.1 Akustischer Medienwechsel 

Die Symbolzahl Fünf erscheint im Roman nicht nur numerisch, sie wird 
in den Kompositionen von Adrian Leverkühn auch akustisch wahr- 
nehmbar. Die Umsetzung in ein anderes Zeichensystem - der Medien- 
wechsel - schiebt die Ziffer abermals in den Mittelpunkt der Aufmerk- 
samkeit des Lesers. Dies entspricht der Annahme der Intertextualitäts- 
forschung, nach der vor allem einzelne Motive oder Szenen aus einem 
Prätext übernommen und in ein anderes Medium umgesetzt werden. ^ 
Durch die musikalische Chiffre werden mathematische Relationen 
in eine hörbare Form verwandelt. Auf den fünf Notenlinien bilden die 
fünf Töne der Chiffre in der Horizontale eine Melodie und in der Verti- 
kale einen Akkord. Der Fünftonsatz oder die Quinte, von der in Doktor 
Faustus die Rede ist, besteht in einem Sprung von A zu Es und gilt als 
ein von Musikologen anerkanntes Spannungssymbol. Dieses Intervall 
ist gleichbedeutend mit dem berüchtigten "Tritonus" oder dem "Teufel 
der Musik" (diabolus in musica). Dieser war in der mittelaltlicherlichen 
Kirchenmusik verboten, und zwar nicht nur, weil er schwer zu singen 
ist, sondern auch wegen seines ominösen Charakters.^ So läßt beispiels- 
weise Leverkühn den Ausruf "Das Ende kommt" im Oratorium "Apo- 
calipsis cum figuris" in verminderten Quintschritten vortragen. (VI, 
474) Als Melancholiker zeigt Adrian die typisch mathematische Bega- 



5 H. F. Plett, Intertextualities, S. 20 

6 J. F. Fetzer, Melos - Eros - Thanatos, S. 48. 
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bung, die allen Melancholiker von der Astralmagie zugesprochen wird. 
Daß Thomas Mann solchem Wissen Rechnung getragen hat, belegt sei- 
ne Charakterisierung der Hauptfigur des Romans. 

Als Melodie ist die Tonfolge h e a e es eine buchstabensymbolische 
Klangchiffre von eigentümlich schwermütigem Gepräge. Beim ersten 
Bordellbesuch lernt Adrian eine 'Bräunliche' namens Esmeralda ken- 
nen. Aus ihrem Namen und aus 'Hetaera esmeralda', der Bezeichnung 
für einen Schmetterling, leitet Thomas Mann das musikalische Motiv 
mit der Tonfolge h-e-a-e-es ab, die als Klangfigur die Kompositionen 
Leverkühns durchzieht und vor allem dort auftaucht, wo eine dämoni- 
sche Atmosphäre geschaffen werden soll. Auf diesen Zusammenhang 
wird im Roman offen hingewiesen: "Es bedeutet aber diese Klangchif- 
fre h e a e es: Hetaera esmeralda." (VI, 207) In dem Spelunkenbrief aus 
Leipzig berichtet Leverkühn zum ersten Mal von dem Klangphänomen 
und setzt die Tonfolge später bei der Vertonung des Brentano-Liedes 
"O lieb Mädel, wie schlecht bist du" auch erstmals ein. (VI, 190) Sie ist 
durchaus als eine verdeckte Signatur des Romans zu betrachten. 

Im Notizenkonvolut zum Roman läßt sich nachverfolgen, wie Tho- 
mas Mann zur endgültigen musikalischen Chiffre vorgestoßen ist. An- 
hand seiner verschiedenen Versuche läßt sich erahnen, welches Ge- 
wicht er der Zahl Fünf beigemessen haben muß. Dabei fällt besonders 
Bl. 33/170 mit einem Versuch mit sechs Buchstaben auf, die dann aber 
wieder durchgestrichen worden sind. Daneben steht: "Buchstabensym- 
bolik. Abergläubisch.", und es folgen aufeinander die Töne "h-e-a-e-es". 
Auch die Chiffre mit den vier Buchstaben "h-e-a-es" auf Bl. 33/7 ist 
durchgestrichen, aber daneben hat sich Thomas Mann die endgültige 
Version mit den fünf Buchstaben "h-e-a-e-es" aufnotiert. 

Wird das Fünftonmotiv auf zwölf temperierte Halbtonstufen erwei- 
tert, bildet es den Ausgangspunkt für den sogenannten "strengen Satz", 
bei dem "jeder Ton der gesamten Komposition, melodisch und harmo- 
nisch, sich über seine Beziehung zu dieser vorbestimmten Grundreihe" 
ausweisen müsßte. (VI, 255) Über diese Ausdehnung des Grundprinzips 
schreibt Thomas Mann am 28. September 1944 an Agnes E. Meyer: 

Meine Arbeit geht zur Zeit nur langsam vorwärts. Es ist sehr schwer, gewisse Dinge 
leicht, genießbar, dialogfähig zu machen, nicht ins Abhandlungsmäßige zu verfallen. 
Dabei handelt es sich natürlich um musikalische Exaktheiten: wie Adrian auf eigene 
Hand, ohne von den Wienern zu wissen, die 12 Ton-Technik erfindet, anknüpfend 
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an seine Organisation des Liedes "O lieb Mädel, wie schlecht bist du" durch die "Rei- 
he" H-e-a-e-es (Hetaera Esmeralda) - sodaß die Reihentechnik sich also als Teufels- 
werk herausstellt. Schönberg wird mir die Freundschaft kündigen!^ 

Mehr noch als Schönberg verdankt Thomas Mann in den musikalischen 
Fragen des Romans seinem Helfer und Ratgeber Theodor W. Adorno, 
der ihm freizügig sein 1941 verfaßtes Typoskript seiner Schönbergstu- 
die^ überlassen hatte. Ihm gesteht Mann in seinem langen Brief vom 30. 
Dezember 1945 mit Bezug auf die Montage als "Aneignung von Mate- 
rialien, die selbst schon Geist sind": 

Aber um einen Musiker-Roman zu schreiben, der zuweilen sogar den Ehrgeiz andeu- 
tet, unter anderem, gleichzeitig mit anderem, zum Roman der Musik zu werden -, 
dazu gehört mehr als Tnitiiertheit', nämlich Studiertheit, die mir ganz einfach abgeht. 
Deshalb denn auch war ich von Anfang an entschlossen, in einem Buch, das ohnehin 
zum Prinzip der Montage neigt, vor keiner Anlehnung, keinem Hilfsgriff in fremdes 
Gut zurückzuschrecken: vertrauend, daß das Ergriffene, Abgelernte sehr wohl inner- 
halb der Komposition eine selbständige Eunktion, ein symbolisches Eigenleben ge- 
winnen könne - und dabei an seinem ursprünglichen kritischen Ort unberührt beste- 
hen bleibe. Ich wollte. Sie könnten diese Auffassung teilen. - Tatsächlich haben Sie mir, 
dessen musikalische Bildung kaum über die Spät-Romantik hinausgelangt, den Be- 
griff von modernster Musik gegeben, dessen ich für ein Buch bedurfte, welches unter 
anderem, zusammen mit manchem anderen, die Situation der Kunst zum Gegenstand 
hat.9 

Im Musikschaffen von Leverkühn ist das Fünftonmotiv zentral: In je- 
dem wichtigen Stadium seiner musikalischen Entwicklung wird dieses 
Motiv erwähnt, oder es wird zumindest darauf angespielt. Sei es in der 
lyrischen Phase der Brentano-Gesänge, im Teufelsgespräch, im drama- 
tischen Werk der "Gesta Romanorum" oder auch in der epischen Bear- 
beitung von "Apocalipsis cum figuris" -, immer wieder wird der Leser 
über dieses Buchstabensymbol an das Gedicht "O lieb Mädel" erinnert. 
(VI, 243) In diesem Brentano-Lied, das Leverkühn noch in Leipzig kom- 
poniert hat, beherrscht das Grundmotiv h-e-a-e-es nach den Regeln 
des "strengen Satzes vollständig Melodie und Harmonie, Horizontale 
und Vertikale". (VI, 255) Eine wichtige Rolle spielt der Fünftonsatz auch 
in der Kantate "Weheklag", in der die "melodischen Intervalle auch 
harmonisch-simultan" eingesetzt werden. (VI, 207) Dies läßt vermuten, 
daß diese musikalische Darstellung einer erotischen Beziehung mit einer 



7 T. Mann - Agnes E. Meyer, Briefwechsel 1937-1955. S. 591. 

8 Das Typoskript von 1941 mit deutlichen Lesespuren Thomas Manns, das sich im 
Thomas-Mann-Archiv in Zürich befindet, ist später unter dem Titel Philosophie der 
neuen Musik veröffentlicht worden. Vgl. dazu T. Mann, Tagebücher 1940-1943, S. 603. 

9 T. Mann, Briefe II, S. 470. (kursiv Thomas Mann) 
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''lieb-schlechten" Frau das kreative Bewußtsein des Komponisten nie 
gänzlich verlassen hat. Die Beziehung hat tödliche Konsequenzen. 
Überdies befassen sich fünf der dreizehn Brentano-Gesänge ausdrück- 
lich mit dem Thema der Verführbarkeit des Menschen durch die Macht 
der Töne.^^ Im fiktiven Rahmen des Romans kann der Text des Gedichts 
"O lieb Mädel" eindeutig als Schilderung der Umstände und Empfin- 
dungen anläßlich der drei Bordellbesuche Leverkühns in Leipzig ver- 
standen werden.i^ 



5.3.2 Münchner Gesellschaft, Dämonie, Liebesdreieck, Tod 

Mit der negativen Ausstrahlung der Zahl Fünf verknüpft sind auch der 
Kulturphilosoph Chaim Breisacher, Ines Rodde, die Mäzenin Frau von 
Tolna, die Kostümbildnerin Marie Godeau und Rudolf Schwerdtfeger. 
Im Salon Rodde in München beharrt der Kulturphilosoph Chaim Brei- 
sacher auf seiner Meinung, nach der die "Ursprünge der mehrstimmi- 
gen Musik, das heißt des Gesanges in Quinten- oder Quartenzusam- 
menklängen" nicht in Rom, sondern im Norden lägen. "Die sogenannte 
Höherentwicklung, die Komplizierung, der Fortschritt sind also zuwei- 
len die Leistung der Barbarei". (VI, 372) Ines Rodde heiratet im Frühjahr 
1915 Professor Dr. Helmut Institoris (VI, 439) und "schon Ende 1915” 
kommt ihre Tochter Lukretia zur Welt. (VI, 437) Alle fünf Stücke der 
"Gesta Romanorum" gelangen im badischen Festort Donaueschingen 
zur Aufführung. (VI, 516) Frau von Tolna ist eine reiche Witwe, die mit 
Wohlwollen Leverkühns Schaffen diskret und aus Distanz verfolgt. (VI, 
517) Leverkühn folgt ihrer Einladung auf ihr Schloß mit der reichhalti- 
gen Bibliothek am Plattensee (VI, 525). Adrian lernt bei einem Empfang 
im Hause des kunstfreundlichen Ehepaars Reiff in Zürich die Kostüm- 
bildnerin Marie Godeau kennen, die sich unter den fünfzehn (= drei 
mal fünf) Gästen einer Abendgesellschaft in Zürich befindet und die er 
1925 in München wiedersieht. (VI, 558). Der gemeinsame Ausflug, an 
dem auch Rudi Schwerdtfeger und Zeitblom teilnehmen, führt die klei- 
ne Gesellschaft auch in ein Lokal, wo ein fünfköpfiges Orchester auf- 
spielt. (VI, 569) 



10 J. F. Fetzer, Melos - Eros - Thanatos, S. 48. 

11 R. Mayer, Fremdling im eigenen Haus, S. 26. 

12 Wortlaut des Brentano-Gedichts in Kapitel 3, S. 98f. 
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Auf dem "Fünfliniensystem des Notenpapiers" hinterläßt Lever- 
kühn seinem Freund Zeitblom die Aufzeichnungen über seine Begeg- 
nung mit dem Teufel in Palestrina. (VI, 294). ln Kapitel XXV spielt der 
geheimnisvolle Besucher auf die symbolische Bedeutung der Primzahl 
Fünf an. Adrian, der seinen "fünf Sinnen" nicht gleich den Laufpass ge- 
ben soll (VI, 300), wird an das stillschweigende Abkommen erinnert, 
das schon seit fünf Jahren besteht. (VI, 305) Leverkühns Exkursionen 
der Wunder der Tiefsee und der Gestirne in Begleitung von Prof. Caper- 
cailzie lassen hingegen an die Erfahrungen der großen Welt denken, 
wie sie Faust in Mephistos Begleitung in der Goetheschen Faustversion 
macht. (VI, 356-362) Schon durch den Namen von Leverkühns Begleiter 
stellt sich der Bezug zum Dämonischen her. "Auerhahn oder, nach der 
älteren Orthographie, Awerhahn", erläutert Thomas Mann, "ist eine be- 
liebte Bezeichnung von Teufeln und Dämonen. Der mit dem Teufel re- 
det, sagt 'mein Geist und Auerhahn'. Capercailzie ist ja der entspre- 
chende englische Name des balzenden Vogels". 

Ines Insistoris, die heimlich in Rudi Schwerdtfeger verliebt ist, er- 
schießt den Violinisten zehn Tage nach dem Ausflug nach Schloß Lin- 
derhof und Oberammergau, zu dem sie nicht eingeladen worden war, 
in der Münchner Straßenbahn. Zeitblom wird "zufällig" Augenzeuge: 
"Ein Schießen ging los im Wagen, flache, scharfe, schmetternde Deton- 
ationen, eine nach der andern, drei, vier, fünf, in wilder betäubender 
Schnelligkeit, und drüben sank Schwerdtfeger, seinen Geigenkasten 
zwischen den Fiänden, erst an die Schulter und dann in den Schoß der 
rechts neben ihm sitzenden Dame". (VI, 596) 

Das Erscheinen der Zahl Fünf bringt auch deren todbringenden Ver- 
weischarakter ans Licht, ln den sieben letzten Kapiteln, also auf das 
Ende des Romans hin, ereignen sich räumlich gedrängt fünf Todesfälle, 
und nehmen gewissermaßen das Schicksal von Leverkühn voraus. Bei 
den betroffenen Personen handelt es sich ausschließlich um männliche 
Romanfiguren aus dem Umfeld von Adrian Leverkühn. Am Anfang 
der Reihe steht der Violinist Rudi Schwerdtfeger in Kapitel XLll. Ihm 
folgen in Kapitel XLlll die Väter Leverkühn und Schweigestill, zwei Fi- 
guren, die Leverkühn in den Jahren seiner Jugend und im Alter nahe- 
stehen. Auf den Selbstmord von Clarissa Rodde in Kapitel XXXV folgt 



13 Brief von Thomas Mann an seine englische Übersetzerin Helen T. Lowe-Porter vom 
7.11.1947. In: T. Mann, Selbstkommentare: Doktor Faustus. Die Entstehung des Doktor 
Faustus, GW XI, S. 127-128. 
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in Kapitel XLV die Erkrankung des kleinen Echo/Nepomuk an Hirn- 
hautentzündung und dessen Tod. In der Nachschrift erfährt der Leser 
schließlich vom Tod des Romanhelden selbst. Zuvor sind all diese Figu- 
ren mehrfach durch die Zahl Fünf gekennzeichnet worden. Auf den 
Tod weisen aber auch schon die fünf eigens ausgewählten Elemente aus 
Dürers Kupferstich hin. Die Reihenfolge, in der sie von Thomas Mann 
aufgelistet werden, endet mit dem totenkopfähnlichen Vexierbild auf 
der anthropomorph lesbaren Oberfläche des Polyeders. (VI, 125) Bei 
Echos Auswahl der fünf Segen fällt das Augenmerk auf das fünfte 
Abendgebet ''Merkt, swer für den andern bitt", bei dem sich Echo selbst 
wie in Vorahnung Gott anbefiehlt und für die ganze Welt um Gnade bit- 
tet. (VI, 625-626) Fünf Tage nach dem Ausbruch seiner Hirnhautentzün- 
dung stirbt der Kleine. (VI, 636) In den Vorarbeiten zum Roman, die in 
einem Notizenkonvolut von Thomas Mann zusammengefaßt worden 
sind, findet sich ein Blatt mit acht abgeschriebenen Gebeten, die der Au- 
tor in der endgültigen Fassung des Romans jedoch auf fünf reduziert 
hat.i^ Während seiner Abschiedsrede vor den Freunden im Monat Mai 
stirbt auch Leverkühn, und zwar zehn Jahre nach seinem Zusammen- 
bruch. Fünf namentlich genannte, vornehmlich weibliche Romanfigu- 
ren geben Leverkühn das letzte Geleit. Bei der Beerdigung sind außer 
den nächsten Angehörigen dabei: Jeanette Scheurl, Rüdiger Schild- 
knapp, Kunigunde Rosenstiel, Meta Nackedey und "dazu eine un- 
kenntlich verschleierte Fremde, die, während die Erdschollen auf den 
eingebetteten Sarg fielen, wieder verschwunden war". (VI, 676) 



5.4 Die Zahl "Fünf" und die Fausttradition 

Trotz der namentlichen Bezugnahme im Titel des Romans, die über die 
autonome Identität des Helden Leverkühn hinweg als stillschweigen- 
des intertextuelles Abkommen fungiert, ist die Figur "Doktor Faustus" 
heterodiegetisch. Es mag ein Zufall sein, daß eine Figur aus dem 15. 
Jahrhundert einen Namen mit fünf Buchstaben trägt, und dennoch liegt 
es auf der Hand, daß sich ein in die moderne Zeit und in einen anderen 
Rahmen versetzter Faust anders verhält, als etwa Marlowes oder auch 



14 TMA Notizenkonvolut, Ms 33/197. Vgl auch L. Voss, Die Entstehung von Thomas 
Manns Roman Doktor Faustus. Dargestellt anhand von unveröffentlichten Vorarbei- 
ten. S. 126. 
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Goethes gleichnamiger Protagonist sich verhielt. Die Figur 'Taust" ver- 
körpert bei Thomas Mann der Tonsetzer Adrian Leverkühn, und an die 
Geschichte des Faust erinnern etliche Reminiszenzen, die über den gan- 
zen Roman verstreut sind. Hier spielt wiederum die Zahl Fünf eine Rol- 
le: Fünfmal dreht sich der Faust des Volksbuchs in der Bahre um, woran 
sich Leverkühn im Roman erinnert: "Seine [Fausts] Leiche lag auf der 
Bahre immer auf dem Gesichte, obgleich man sie fünfmal umdrehte." 
(VI, 662) Dieses Element wird in Doktor Faustus nicht bloß als formaler 
Bezugspunkt übernommen, vielmehr strebt die ganze Romanhandlung 
darauf zu. Leverkühns Verweis auf den Faust aus dem Volksbuch er- 
folgt in dem Moment, als er sich selbst für einen "Faust" zu halten be- 
ginnt. Diese Identifizierung erfolgt in der Einführungsrede zu seinem 
großen Hauptwerk "Doktor Fausti Weheklag". Dem Freund Zeitblom 
erteilt Leverkühn mit "Kopf und Brauen" den Wink, die eingeladenen 
Freunde auf ihren Plätzen zu versammeln. (VI, 655) Danach beginnt Le- 
verkühn sehr leise und murmelnd in der Art des Spießschen Faustbu- 
ches zu sprechen: "Achtbar, insbesondere liebe Brüder und Schwes- 
tern". (VI, 657) Im Laufe seines Geständnisses repliziert er schließlich 
das fünffache Umdrehen des Faust nach seinem Tod. Dadurch wird der 
weitere Verlauf des Geschehens determiniert. Anzeichen für Adrians 
bevorstehende Identifizierung mit der Faustfigur finden sich sogar 
schon einige Kapitel zuvor. Dort macht Leverkühn seinem Freund Zeit- 
blom gegenüber die Anspielung, der Faust des Volksbuches zu sein. 
"Es geht”, schreibt er in seinem Brief, "als hätt' ich in Krakau studiert". 
Zeitblom versteht Leverkühns Redensart zunächst nicht, bis er sich 
schließlich daran erinnert, "daß es die Universität Krakau gewesen war, 
wo man im sechzehnten Jahrhundert die Magie öffentlich gelehrt hat- 
te." (VI, 608) 

Der ganze Roman ist strukturell auf die Faustthematik hin angelegt. 
Dies kommt nicht zuletzt auch darin zum Ausdruck, daß der Name 
Faust insgesamt fünfundzwanzig Mal fällt. Nach der fünfundzwan- 
zigsten Wiederholung setzt Leverkühn zu seiner Ansprache an, in der 
er Motive aus dem Volksbuch mit seinen eigenen Erfahrungen in Ver- 
bindung bringt. Dadurch wird seine Person vollständig von der Faustfi- 
gur überblendet, was sowohl in seiner Sprache als auch in seinem 
Schicksal zum Ausdruck kommt. Das fünfundzwanzigste Vorkommen 
erfolgt im letzten Kapitel des Romans (Kapitel XLVII), in dem es um die 
aufgeschlagene Partitur von "Dr. Fausti Weheklag" auf dem Pult des 




5.4 Die Zahl "Fünf“ und die Fausttradition 



179 



geöffneten Tafelklaviers an der Wand geht. (VI, 655) An dieser Stelle 
verbindet die von Faust überblendete Romanfigur die ominöse Be- 
schaffenheit der Zahl Fünf - sie bestimmt ja das Ende des Faust aus dem 
bekannten Volksbuch - mit der Präsentation seiner Kantate in den fünf 
Sätzen moderato, presto, langsamer Satz, allegro con fuoco und Schluß. 
(VI, 606) Leverkühns Konzeption der fünfteiligen Faustkantate geht auf 
die Zeit vor dem Aufenthalt von Nepomuk Schneidewein in Pfeiffering 
zurück. Nach Echos Tod nimmt Leverkühn seinen Plan wieder auf. Al- 
lein in diesem Kapitel, das den Verlauf der Kantate erläutert, fällt der 
Name "Faust'" ganze fünfzehn Mal (= drei mal fünf). Kein anderes Ro- 
mankapitel enthält eine derart gedrängte Ansammlung von namentli- 
chen Bezugnahmen auf Faust. Dadurch wird einerseits der offene Hin- 
weis auf die Faustlegende im Romantitel endlich eingelöst und ande- 
rerseits die Überblendung von Leverkühns Schicksal mit dem des le- 
gendären Faust enorm beschleunigt. Das Varia tionenwerk der Klage, 
ohne Handlung und Entwicklung, hat eine Dauer von "fünf Viertel 
Stunden" und ist dem Finale der "Neunten Symphonie" von Beethoven 
nachgebildet. Ähnlich wie dieses breitet es seine Variationen ringför- 
mig aus: sie gehen alle auf ein Grundthema aus dem alten Volksbuch 
zurück. In der "Oratio Fausti ad Studiosos" bittet Faust die versammel- 
ten Freunde, man möge ihn nach seinem Tod würdig bestatten, denn 
"er sterbe als ein böser und guter Christ". Um eben diese Worte dreht 
sich das Hauptthema von Leverkühns Variationenwerk. (VI, 646) 

Zur Fausttradition gehört auch der diskrete Hinweis auf Auerbachs 
Keller in Leverkühns Spelunkenbrief, zu dem Adrian von dem "Dienst- 
mann mit roter Mütze und Messingschild" in Leipzig geführt wird. (VI, 
189) Der Sage nach soll der historische Faust in diesem alten Weinkeller 
1525 auf einem gefüllten Faß die Treppe hinauf geritten sein. Das Pakt- 
motiv wird in Doktor Faustus in veränderter Form präsentiert: Lever- 
kühn braucht keines "Wegscheids im Walde", noch "viel Cirkel und 
grobe Beschwörung", denn zum Abfall ist, so Leverkühn, "irgendeine 
Tat genug. Denn es war nur ein Schmettling Hetaera esmeralda, die es 
mir angetan hat durch Berührung". (VI, 660) Nach der Begegnung mit 
dem Teufel in Palestrina, macht Leverkühn/Faust seine Erfahrungen in 
der kleinen und der großen Welt. An die Erfahrungen der großen Welt, 
die Goethes Faust in Begleitung Mephistos macht, erinnern Leverkühns 
Erkundungen der Wunder der Tiefsee und der Gestirne in Begleitung 
des dämonischen Prof. Capercailzie, dessen Namen im Deutschen als 
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Anrede für den Teufel gilt. Dieser Prof. Capercailzie/ Auerhahn führt 
Leverkühn in Anlehnung an das Volksbuch in Sphären, die ihm sonst 
unzugänglich wären. (VI, 356-362) 



5.5 Emphase durch Distribution: die Zahl "Fünf" und die 
Romanstruktur 

Nicht nur die Quantität beeinflußt die Deutlichkeit implizit markierter 
Intertextualität, sondern auch die Distribution sowie die Exponiertheit 
eines intertextuellen Segments. Als Bindeglied zwischen den Faktoren 
Quantität und Position reguliert die Verteilung die räumliche und zeit- 
liche Beziehung einer intertextuellen Referenz. In dieser Arbeit wird 
der Versuch unternommen, den Gesichtspunkt der Distribution auch 
auf die Struktur des Romans auszuweiten, da Thomas Mann die Zahl 
Fünf in Doktor Faustus nicht nur thematisch auf der Ebene der Geschich- 
te und des Geschehens einsetzt, sondern darüber hinaus seinen Roman- 
diskurs durch den iterativen Einsatz dieser Ziffer strukturiert. Die Wie- 
derholung baut im Vorstellungsvermögen des Lesers nicht nur schritt- 
weise einen Erinnerungsraum auf, sondern gliedert als wichtiges Bau- 
prinzip zugleich auch den Erzählablauf. 

In fünfunddreißig von den insgesamt neunundvierzig Kapiteln des 
Romans - zählt man die Nachschrift nicht dazu - kommt die Zahl Fünf 
zum Zuge, und nur in dreizehn Romankapiteln fehlt ein Bezug zur 
Fünf. Gerade über diese Zahl verweisen die fünfunddreißig Kapitel me- 
tonymisch auf Dürers Magisches Quadrat, dessen "Magie oder Kuriosi- 
tät" ja eben darin besteht, daß die Addition von "oben nach unten, in die 
Quere oder die Diagonale, immer die Summe 34" ergibt. (VI, 125) 

Textanfänge ziehen die Aufmerksamkeit des Lesers oft in besonder- 
em Maße auf sich. Die kataphorische Beschaffenheit von Textanfängen 
hält den Leser dazu an, sich konzentriert in die Darstellung einzulesen. 
Ein solch vorausdeutender Charakter ist der genauen Angabe über 
Zeitbloms Schreibbeginn am 23. Mai 1943 beizumessen. Als Teil des äu- 
ßeren Erzählrahmens bilden der Schreibbeginn des Chronisten und 
sein letzter zeitlich festgelegter Kommentar über das bevorstehende 
Ende des Zweiten Weltkriegs am "25. April 1945" in Kapitel XLVI eine 
Art zeitliche Klammer von zwei Jahren, in denen sich das innere Ge- 



15 J. Helbig, Intertextualität und Markierung, S. 104. 
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schehen des Romans abspielt. (VI, 636) In der innern Geschichte drehen 
sich die Kommentare Zeitbloms, die alle durch die Fünf gekennzeichnet 
sind, um das Brauchtum, die Religions- und Musikgeschichte des sech- 
zehnten Jahrhunderts sowie um die zweite Hälfte des Ersten Welt- 
kriegs. Der Bezug zum Zweiten Weltkrieg erscheint nur im Erzählrah- 
men. 

Es ist der Erzähler Zeitblom, der die Dämonie, den thematischen Ge- 
halt und die dämonisch konnotierte Kapitelzahl XIII ausdrücklich mit- 
einander verbindet. In vielen Romanen Thomas Manns wird ein be- 
stimmtes Grundmotiv in einem der Anfangskapitel eingeführt. Die ent- 
sprechende Kapitelzahl erhält dadurch Verweischarakter in bezug auf 
den Aufbau des gesamten Romans. Zumeist handelt es sich dabei um 
das siebte Kapitel, wie in den Romanen Der Zauberberg und Lotte in Wei- 
mar. In Doktor Faustus hingegen übernimmt die Primzahl Fünf jene 
Funktion. In Kapitel V wird nämlich das Grundmotiv des Romans ein- 
geführt; hier macht Leverkühn seine ersten musikalischen Versuche. 
Der Leser erfährt dies allerdings erst aus einem Rückblick des Chronis- 
ten im nachfolgenden Kapitel VI. Auf diese etwas umständliche Weise 
signalisiert der Autor die Eigenheit von Kapitel V. Adrians Lebensge- 
schichte ist mit der Fünfer-Reihe verflochten, genauso wie sein Werk 
mit der Fünfer-Reihe des Buchstabensymbols. Die zentralen Etappen in 
seinem Leben werden in Kapiteln beschrieben, deren gemeinsamer 
Nenner die Zahl Fünf ist. In Kapitel X fällt Adrians Entschluß, Theolo- 
gie zu studieren. Als sich dies als Fehlentscheidung erweist, entscheidet 
er sich in Kapitel XV, damals war er "zufällig" fünfzehn Jahre alt, nun 
doch zur Musik überzuwechseln. Kapitel XX steht für die Kompositio- 
nen der Leipziger Zeit, aus der die Inspiration für das Buchstabensym- 
bol stammt. In Kapitel XXV erscheint der Teufel in Person und präsen- 
tiert Adrian die Konditionen der Vereinbarung. In Kapitel XXX erfährt 
der Leser vom Ausbruch des Ersten Weltkriegs, und Leverkühn macht 
sich Gedanken über den "Durchbruch". Ins Kapitel XXXV fällt Clarissa 
Roddes Selbstmord, und in Kapitel XL beschreibt Zeitblom Leverkühns 
Ausflug in die Berge, den dieser zusammen mit Marie Godeau und Ru- 
dolf Schwerdtfeger unternimmt. In Kapitel XLV schließlich wohnt Le- 
verkühn als Fünfundvierzigjähriger Echos Tod bei. 

Selbst in den explizit markierten Zitaten in Doktor Faustus (vgl. Kapi- 
tel 3 dieser Arbeit), die den ganzen Roman mit einiger Regelmäßigkeit 
durchziehen, läßt sich ein Fünfer-Prinzip ausmachen. Thomas Mann 
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hat die sechzehn Zitate, die er in seinen Roman aufgenommen hat, nicht 
zufällig in den Erzählverlauf eingebaut, sondern bewußt in Gruppen 
geordnet. Je fünf Kapitel, in denen diese explizit markierten Zitate ent- 
halten sind, stehen vor und nach dem zentralen Teufelsgespräch in Ka- 
pitel XXV und umrahmen es auf diese Weise. Nach den fünf ersten ex- 
plizit markierten Zitaten in den Kapiteln IX, XV, XXI, XXIII, XXIV er- 
scheint der Teufel in Person. Diese Anordnung der explizit markierten 
Zitate bestätigt aufs Neue die von der Mann-Literatur längst allgemein 
akzeptierte These von der formalen Zentralität von Kapitel XXV. Doch 
damit nicht genug: Zwischen diesem Bauprinzip und der thematisier- 
ten Faustgeschichte besteht ein weiterer Zusammenhang. Bündelt man 
die zentralen Kapitel XXV und XXVII, in denen es um die Abmachung 
mit dem Teufel und die Erforschung der großen Welt geht, zu einer Ein- 
heit zusammen, so verbleiben vor und nach der Teufelsverschreibung 
als eigentlicher Kern einer jeden Faustgeschichte spiegelgleich je drei 
Kapitel mit Zitaten. Aus der nachfolgenden Zusammenstellung ist die 
Symmetrie und die strukturelle Tragweite der Zahl Fünf leicht zu er- 
kennen. 




Tabelle 4: Kapitel, Zitate und das Vorkommen der Zahl Fünf 
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6. Doktor Faustus und Goethes Faust 1 



Wie die vorigen Kapitel gezeigt haben, überblendet Thomas Mann mit 
seinem Doktor Faustus systematisch seine Vorlagen, die unter dem Text 
mehr oder weniger ersichtlich durchschimmern. Selbst ein Leser, der 
den wiederholten Äußerungen des Autors, sein Roman habe "mit Goe- 
thes Faust nichts gemein''^ Glauben schenkt, dürfte sich fragen, wes- 
halb Thomas Mann den offensichtlichen Bezug zu einem Text, der so 
bekannt ist, daß er dem Leser wohl stets mehr oder weniger klar vor 
Augen ist - auch wenn der Autor nicht ausdrücklich darauf Bezug 
nimmt -, einfach negiert. Die Insistenz, mit der Thomas Mann jede Ge- 
meinsamkeit zwischen seinem Roman und Goethes Faust ablehnt, 
weckt geradezu Verdacht und könnte darin begründet sein, daß der 
Autor durch diese Taktik die offensichtliche Leserlenkung kaschieren 
wollte. Oberflächlich betrachtet, scheint die Goethe-Nachfolge im Faus- 
tus-Roman tatsächlich abzubrechen. Eine intertextuelle Lektüre hinge- 
gen bringt Erstaunliches an den Tag. 

Thomas Manns Verhältnis zum Weimarer Klassiker war stets ge- 
prägt von einer distanzierenden Bewunderung, und sie war es auch, die 
seine imitatio herausforderte. 1932 thematisiert Mann dies sehr klar in 
seiner Ansprache anläßlich der Einweihung des erweiterten Goethe- 
Museums in Frankfurt am Main: 

[Er] Goethe war das Vor-Bild in einem anderen und letzten Sinn, das Ur-Bild, das 
Über-Bild, das eigene Wesen ins Vollkommene projiziert, die Möglichkeit einer Liebe 
und Hingebung überdies, in der das Persönliche mit dem Allgemeinen verschmolz; 
denn diese Steigerung der dichterisch-schriftstellerischen Lebensform schließt das 
Allgemein-Menschliche ein, sie gewinnt eine human-umfassende Gültigkeit. Man 
muß kein Dichter und Schriftsteller sein, um sich in Goethe wiederzuerkennen. ''2 



1 Brief an Hilde Zaloscer vom 24.8.1953 in Privatbesitz. Photokopie TMA. 

2 T. Mann, Ansprache Einweihung Goethe Museum Erankfurt/M., GW X, S. 328. 
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Sogar noch kurz vor dem Beginn der Niederschrift des Romans (1943) 
bezeichnet Thomas Mann seiner amerikanischen Mäzenin Agnes E. 
Meyer gegenüber Goethe als sein "Vater-Imago".^ 

Thomas Manns Interesse an Goethe galt in erster Linie dem Menschen 
mit all seinen Regungen und Problemen und erst danach dem renom- 
mierten Autor bestimmter Werke.^ Er bewunderte jenen Goethe, der 
Dichtung und Wahrheit so weit auseinanderzuhalten vermochte und 
die Beziehung zum Leben dabei dennoch nicht verlor. In der anschlie- 
ßenden Betrachtung werden die Bezüge des Doktor Faustus zum Men- 
schen Goethe und zu seinem Werk daher gesondert betrachtet. So wird 
zunächst nach Goethes Namen gesucht sowie nach den Themen, mit 
denen seine Person in Verbindung gebracht wird. Erst an zweiter Stelle 
wird den versteckten textuellen Übernahmen aus Goethes Faust-Bear- 
beitung nachgegangen. Mittels dieses differenzierten Verfahrens läßt 
sich Goethes Faust als implizit markierte intertextuelle Spur leichter 
verfolgen und das feine Bezugsnetz zwischen Manns Doktor Faustus 
und Goethes Faust besser nachvollziehen als nach jenen Forschungsan- 
sätzen, die sich ausschließlich auf die vielen nicht offenliegenden Zitate 
aus Goethes Faust in Doktor Faustus konzentrieren und denen die Bezü- 
ge zu Goethe als Person gänzlich entgehen.^ 

In der erklärenden Nachschrift Die Entstehung des Doktor Faustus, in 
der Mann sonst so ausführlich über seine Lektüren und die Entstehung 
des Romans berichtet und die der Forschung weitgehend als Ausgangs- 
punkt dient, erwähnt Mann Goethes Namen nur beiläufig - und lenkt 
die Rezeption dadurch gezielt in eine bestimmte Richtung. Im Roman 
wird Goethe insgesamt acht Mal erwähnt: fünfmal namentlich und 
dreimal indirekt: "der klassische Dichter", der "Autor des Wilhelm 
Meister" sowie der Verfasser von "sehr prominenten Stellen". In den 
drei Erwähnungen vor dem zentralen Kapitel XXV wird Goethe als 
Klassiker bezeichnet und mit Überlegungen zur Musik in Verbindung 
gebracht. (VI, 129, 236, 373) Im zentralen Kapitel XXV hingegen be- 
zeichnet ihn Mann als "klassische[n] Dichter, de[n] höchst Würdi- 
ge[n]", der sich bei seinen Göttern bedankt (VI, 315), und gegen Ende 
des Romans verweist er auf ihn als den Verfasser von "höchst promi- 
nenten Stellen." (VI, 537) In einem impliziten Vergleich mit Gounods 



3 T. Mann, Briefe 1937-1947, S. 290. 

4 Zum Klassikerkult alten Stils vgl. J. Vogt, Goethe aus der Ferne, S. 21. 

5 Vgl. auch H. Gockel, Faust in Faustus, S. 133-148. 
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Faust-Oper macht Mann sogar eine diskrete Anspielung auf Goethes 
Faust. (VI, 540) Spiegelgleich folgen nach Kapitel XXV zwei Erwähnun- 
gen von Goethes Namen in Verbindung mit den Aufgaben der Kunst 
und der Frage nach der Bedeutung des "Schwere[n] und Gute[n]" und 
der "sinnliche[n] Schönheit." (VI, 547, 549) Betrachtet man die Themen, 
die Mann mit Goethe in Verbindung bringt, aus formaler Sicht, so zeigt 
sich, daß die Freuden und Leiden des "Götterlieblings", seine Einsam- 
keit und sein Lebenswerk Faust eine zentrale Position einnehmen. Die 
drei entsprechenden Einfügungen - in auffälliger Mittelstellung - wer- 
den von je zwei Erwähnungen umrahmt, in denen es um die Musik und 
die Aufgaben der Kunst geht. Um diese Themen, die in Doktor Faustus 
eine grundlegende Rolle spielen, geht es in den nachfolgenden Ab- 
schnitten. 



6.1 Die zentrale Bedeutung Goethes in Manns Fawstws-Roman 



6.1.1 Die Freuden und Leiden eines "Götterlieblings" 

Goethes Spuren in Manns Roman führen zur Romanmitte in Kapitel 
XXV, wo im Gespräch zwischen Leverkühn und dem Teufel der Hin- 
weis auf den "klassischen Dichter" fällt. Wie sich noch zeigen wird, er- 
weist sich das kleine Gedicht "Alles geben die Götter" - im Roman wird 
es vom Teufel zitiert - in jeder Hinsicht als zentral. Höchst bemerkens- 
wert ist jedoch, daß Mann dieses Gedicht seit 1913 in mehreren Schrif- 
ten einsetzt. Offenbar ist es ihm äußerst wichtig. Auf den Vierzeiler, der 
als typisches Beispiel explizit markierter Intertextualität schon in Kapi- 
tel 3 der vorliegenden Arbeit ausführlich besprochen worden ist, soll 
hier nicht näher eingegangen werden. Thomas Mann übernimmt das 
Bild von Goethe als dem Götterliebling, dem die angeborene Glücks- 
kindschaft und das natürliche Bevorzugtsein zusteht.^ Ein Götterlieb- 
ling zu sein, dies sei - so Hans Wysling - eine der drei Eigenschaften, 
die Mann an Goethe besonders beeindruckt hätten, nebst den Fähigkei- 
ten zur Liebe und zum Geliebtwerden sowie zur Repräsentation. 



6 H. Wysling, Thomas Manns Goethe-Nachfolge, S. 51. 
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Alles geben die Götter, die unendlichen, 

Ihren Lieblingen ganz. 

Alle Freuden, die unendlichen 

Alle Schmerzen, die unendlichen, ganz. (VI, 315)^ 

Schon als junger Künstler begann Thomas Mann sein eigenes Leben 
und Werk von Goethe her zu verstehen. Im Vorwort zum "Roman eines 
Jungverstorbenen" schreibt er, daß der Anfang aller Autobiographie 
die Liebe zu sich selbst sei: 

Denn der Trieb eines Menschen, sein Leben zu fixieren und sein Werden aufzuzeich- 
nen, sein Schicksal literarisch zu feiern, hat dieselbe ungewöhnliche Lebhaftigkeit des 
Ichgefühls zur Voraussetzung, die ein Leben nicht nur subjektiv zum Roman, son- 
dern auch objektiv ins Interessante und Bedeutende zu erheben vermag. Das ist etwas 
Stärkeres, Tieferes als die 'Selbstgefälligkeit'. Es ist das dankbar-ehrfürchtige Erfüllt- 
sein der Götterlieblinge von sich selbst, das mit Nachdruck eben aus Goethes 'Alles 
geben die Götter' spricht.8 

Bereits während seiner kurzen Studentenzeit in München hat sich Tho- 
mas Mann mit diesem Thema auseinandergesetzt; Eintragungen zum 
Motiv des Auserwähltseins finden sich sogar schon in Manns Kolleg- 
heften aus jenen Jahren.^ 

Auch aus der Sicht der Mannschen Biographie als einer imitatio Goe- 
thes ist ein Bezug zur Zahl Fünf ersichtlich. Goethes Vierzeiler mit dem 
Motiv des Götterlieblings begleitet Thomas Mann durch sein ganzes 
Werk. Insgesamt hat er es fünf Mal zitiert: in den vier Essays "Vorwort 
zu dem Roman eines Jungverstorbenen" { 1913 ^^), [Der autobiographi- 
sche Roman] (1916i^), "Goethe und Tolstoi" im Kapitel <Erziehung und 
Bekenntnis> (192P2) und "Über Goethe's Faust" (1939^^). Stets ist die 
Textstelle getreu wiedergegeben und als Zitat klar vom übrigen Text- 
bild abgesetzt. In allen vier Essays hat das Gedicht zwar einen leicht me- 
lancholischen, aber dennoch positiven Beiklang. Es soll entweder den 



7 J.W. Goethe, Briefe, HA. Bd. 1, S. 234. 

8 T. Mann, Vorwort zum 'Roman eines Jungverstorbenen', GW X, S. 559; H. Wysling, 
Zu Thomas Manns Briefwerk, S. VIII. 

9 Das Kollegheft wird demnächst erscheinen. Vgl. dazu Vortrag T. Sprecher "Stud. 
Polyt. Thomas Mann. Zu Thomas Manns Kollegheft 1894/95, Thomas Mann-Gesell- 
schaft, Zürich, Juni 1999. 

10 T. Mann, Vorwort zu dem 'Roman eines Jungverstorbenen', GW X, S. 559. 

11 T. Mann, [Der autobiographische Roman], GW XI, S. 701. 

12 T. Mann, Goethe und Tolstoi, GW IX, S. 69. 

13 T. Mann, Über Goethe's Faust, GW IX, S. 619. 
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wahren Geist der Autobiographie im Sinne Goethes oder Fausts Wesen 
und Lebensgefühl zum Ausdruck bringen. Selbst in seinem bekannten 
Vortrag über Goethes Faust vor den Studenten in Princeton führt Mann 
das kleine Gedicht als Beispiel an, mit dem er Fausts Seelenleben im Ge- 
spräch mit dem Teufel erläutert: 'Taust, der die 'Freuden, die Schmer- 
zen der Menschheit' auf sich nimmt, "indem er sich dem Leben hingibt, 
- nichts anderes ist es, was Faust dem Teufel verspricht."^^ Beim fünften 
Mal hingegen, in Doktor Faustus (1947), (VI, 315) dient das vom Teufel 
zitierte Gedicht nicht etwa dazu, das Wesen von Faust/ Leverkühn zu 
erläutern, sondern es untermauert die Argumente des dämonischen Be- 
suchers in Palestrina und erfährt dadurch eine totale Umwertung, auch 
wenn der Wortlaut unverändert bleibt. Aus seinem geographisch-histo- 
rischen und klassisch-weltanschaulichen Rahmen in eine andere Welt 
verlagert, wird das kleine Gedicht zu einem Versatzstück und somit pa- 
rodistisch verfremdet, so daß es der Leser als Divergenz zum Kontext 
empfindet. Durch den Kodewechsel in ein anderes Sprachregister wird 
dieser Bruch noch zusätzlich markiert. 

Der verfremdete Rückgriff auf die Tradition, auf Goethe und das 
deutsche Erbe, legt die durch die Nationalsozialisten abgenutzten Ver- 
satzstücke des literarischen Ausdrucksrepertoires offen dar. Interpre- 
tiert man den Vierzeiler aus der Sicht von Manns Biographie, so wird 
der Faustus-Roman zu einem Exilroman, dessen Autor sich bei den Göt- 
tern für die (Deutschland) auferlegten Leiden "bedankt". Thomas 
Mann zitiert das Briefgedicht: "Alles geben die Götter" gemäß der zu 
seiner Zeit bekannten Fassung, nämlich im Präsens, und aktualisiert auf 
diese Weise dessen Wirkung. Denn die "Freuden und Leiden" beziehen 
sich hier auf den zeitgenössischen Rahmen von Manns Deutschland- 
buch. Nicht Goethe wird hier also parodiert - Thomas Mann hält dessen 
Werk für vollendet und unangreifbar -, sondern der nationalsozialisti- 
sche Umgang mit der Tradition. Der Verweis auf Goethe wird zu einem 
Paradefall solcher Mißbräuche des kulturellen Erbes. Darauf soll im 
nachfolgenden Teil zur Funktionalität von Intertextualität näher einge- 
gangen werden. 



14 T. Mann, Über Goethe's Faust, GW IX, Ebda., S. 620. 
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6.1.2 "Personalistischer Einsamkeitshochmut" 

Wenden wir uns wieder dem Roman zu: Der Konzertunternehmer Saul 
Fitelberg besucht Leverkühn in Freising und verlockt ihn zu Konzert- 
reisen in die weite Welt, wo er ihm die "Reiche der Welt und ihre Herr- 
lichkeiten" zeigen will. (VI, 530) Der Weg zum Ruhm führe in Paris über 
die Verrufenheit. (VI, 532) Fitelberg zeigt sich enttäuscht darüber, daß 
Leverkühn seine Werke weder selbst dirigieren noch auf dem Klavier 
begleiten will, bedingt sich aber Leverkühns Anwesenheit bei den Kon- 
zerten aus. Die Geschwätzigkeit, mit der Fitelberg von Leverkühns 
Konkurrenz spricht, verärgert Leverkühn. Der Agent sieht seine Unge- 
schicklichkeit ein und vermeidet fortan jeden Hinweis auf Leverkühns 
Konkurrenz "Ich weiß ... Sie bestehen auf der Unvergleichlichkeit des 
persönlichen Falles. Sie huldigen einem personalistischen Einsamkeits- 
hochmut, der seine Notwendigkeit haben mag. 'Lebt man denn, wenn 
andere leben?'" (VI, 536) Kurioserweise kann sich Fitelberg nicht mehr 
daran erinnern, wo er diese Frage einmal gelesen hat und weiß nur 
noch, daß es "bestimmt an sehr prominenter Stelle" war. (VI, 537) 

Im "Buch des Unmuts" in Goethes später Gedichtsammlung West- 
östlicher Divan ist zu lesen: 

Keinen Reimer wird man finden. 

Der sich nicht den besten hielte. 

Keinen Fiedler, der nicht lieber 
Eigne Melodien spielte. 

Und ich konnte sie nicht tadeln; 

Wenn wir andern Ehre geben. 

Müssen wir uns selbst entadeln; 

Lebt man denn, wenn andre leben?^^ 

In diesem kurzen Gedicht wendet sich Goethe gegen jede egozentrische 
Enge. Sie mag nur beim schöpferischen Künstler angehen. Anders als 
die Romanfigur konnte der Autor Thomas Mann die Textstelle sehr 
wohl orten. Er kommentiert das Goethe-Zitat, das er in vielen Essays 
eingesetzt hat und das er im Roman dem Konzertagenten Fitelberg in 
den Mund legt, sogar in der Entstehung des Doktor Faustus: 



15 J. W. Goethe, West-östlicher Divan, HA. Bd. 2, S. 43. 
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Von Ähnlichkeit blieb genug, - bestürzend viel, und der Tagebuch- Vermerk: 'Erin- 
nert zu werden, daß man nicht allein auf der Welt, immer unangenehm' - gibt diese 
Seite meiner Empfindungen unverblümt wieder. Es ist eine andere Fassung der Frage 
in Goethe's 'Divan': 'Lebt man denn, wenn andre leben?' und klingt übrigens an ge- 
wisse Äußerungen Saul Fiteibergs an über die Unwilligkeit der Künstler, von einan- 
der zu wissen, Äußerungen, bei denen ich aber nicht an mich dachte. Redliche Ge- 
ringschätzung für die Mittelmäßigkeit, die von Meisterschaft nicht weiß und also ein 
leichtes, dummes Leben führt, gestehe ich ein und finde, daß viel zu viele Leute 

schreiben. 16 

Setzt man diesen Kommentar Thomas Manns in Bezug zur Romanfigur 
Fitelberg mit dem kurzen Gedächtnis, wird Manns Vorgehen, seine Le- 
ser zu lenken, auf einmal durchschaubar. 



6.1.3 Goethe, der deutsche Klassiker 

Ehrenfried Kumpf, Professor für Systematik während Leverkühns kur- 
zem Theologiestudium in Halle, ist theologisch gesehen ein Vertreter 
des Vermittlungs-Konservativismus mit kritisch-liberalen Einschlägen. 
In Kapitel XI erfährt der Leser, wie sich Kumpf daran erinnert, einmal 
ein "hellicht begeisterter Student unserer klassischen Dichtung und 
Philosophie" gewesen zu sein, der alle "wichtigeren Werke Schillers 
und Goethes" auswendig kannte. Die "Paulinische Botschaft von Sünde 
und Rechtfertigung" habe ihn jedoch vom "ästhetischen Humanismus" 
ab gebracht. Gerade in der Vernunft sehe er nun den Lügner und den 
"bösen Feind", und dies sei auch der Grund, weshalb er sie "selten zu 
Worte kommen" lasse. (VI, 131) 



6.1.4 Goethe und die "Deutschheit"^^ 

Der Konzertagent Fitelberg, der sich in französischer Sprache vorstellt 
und "auch deutsch spricht", verbindet Goethes Namen mit einem wei- 
teren Thema, das für den Roman von großer Bedeutung ist (VI, 529): die 
deutsche Sprache, die dem Roman seinen inneren Zusammenhalt ver- 
leiht. Über dieses Thema wird ein Bezugsnetz aufgebaut, das drei Kapi- 
tel miteinander verbindet. (XII (VI, 129), XXV (VI, 298), XXXVIII (VI, 529)) 



16 T. Mann, Die Entstehung des Doktor Fuastus, GW XI, S. 193. 

17 J.W. V. Goethe, Briefe. An Charlotte v. Stein: WA-IV, Bd. 7, S. 150; an Friedrich v. 
Schiller: WA-IV, Bd. 12, S. 357. 
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In Kapitel XII fordert Kumpf - dem die Liebe zur deutschen Sprache 
trotz seiner Abkehr von der klassischen Dichtung und dem Humanis- 
mus geblieben ist - seine Studenten wiederholt auf, eine Sache ''mit 
deutschen Worten" zu bezeichnen und sich nicht zu scheuen "fein 
deutsch mit der Sprache herauszugehen." (VI, 129) Der Teufel fordert 
Leverkühn in Kapitel XXV mit ähnlichen Worten dazu auf, nur deutsch 
zu sprechen: "Sprich nur deutsch! Nur fein deutsch mit der Sprache he- 
raus, ohn einige Bemäntelung und Gleisnerei. Ich versteh es. Ist gerad 
recht meine Lieblingssprache. Manchmal versteh ich überhaupt nur 
deutsch." (VI, 298) Und schließlich behauptet der Agent Fitelberg in Ka- 
pitel XXXVIII von sich: "Oh, ich spreche auch deutsch." (VI, 529) Diese 
zentralen Textstellen finden eine Entsprechung in Goethes Versepos 
Reineke Fuchs, wo der Marder im dritten Gesang fordert: "Redet 
deutsch, damit ich's verstehe. Leverkühns Deutschtum gefällt Fitel- 
berg. Künstler wie Leverkühnn - meint Fitelberg im selben Gespräch 
mit dem Komponistenn - die ihr Deutschtum nicht verneinen, sind in 
Paris besonders gern gesehen. (VI, 533) In diesen Worten verschmelzen 
sich zwei Kernstellen des Romans: der "klassische Dichter" und dessen 
Deutschtum - zwei wichtige Themen, die später noch einmal aufgegrif- 
fen werden. 

Leverkühn und Goethe haben beide einen Hang zur Einsamkeit, zur 
Zurückgezogenheit. Das Sich- von-der- Welt- Absondern, das Sich-nie- 
Mitteilen-wollen, kommt in Adrian Leverkühns Neigung zur Melan- 
cholie verstärkt zum Ausdruck. Der Konzertagent Fitelberg stellt im 
Roman eine Entsprechung zwischen dem melancholischen Gemüts- 
zustand von Leverkühn und dem Zahlenquadrat aus Dürers Stich 
Melencolia I her, wenn er Leverkühns Deutschtum mit einer "gewis- 
se[n] Viereckigkeit, rhytmische[n] Schwerfälligkeit, Unbeweglichkeit, 
grossierete, die altertümlich deutsch sind" charakterisiert. (VI, 533ff) 



6.1.5 Goethe und die Musik 

In einer Diskussion mit Zeitblom über die Unterschiede zwischen Au- 
gen- und Ohrenmenschen besteht Leverkühn darauf, auch Goethe ver- 
trete die Ansicht, "daß die Musik ganz etwas Angeborenes, Inneres sei, 
das von außen keiner großen Nahrung und keiner aus dem Leben gezo- 



18 J. W, Goethe, Reineke Fuchs, HA. Bd. 2, S. 313. 
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genen Erfahrung bedürfe." (VI, 236) Die Abendgesellschaft bei Schla- 
ginhaufen unterhält sich über die Ursprünge der Musik und den Über- 
gang von der Monodie zur Mehrstimmigkeit und zur Harmonie. Was 
als kultureller Fortschritt betrachtet werde, so befindet man dort, sei im 
Grunde eine "Akquisition der Barbarei" gewesen. (VI, 372) Der Kultur- 
philosoph Chaim Breisacher besteht darauf, daß "der geschichtliche 
Übergang von der Vokalmusik zum harmonisch-akkordischen Prinzip 
und damit zur Instrumental-Musik" als "Verfall" klassiert werden müsse. 
"In diesen Verfall gehöre auch Bach, den Goethe ganz zu Recht einen 
Harmoniker genannt habe." (VI, 373) 

Doch schon an früherer Stelle des Romans findet sich ein Hinweis 
auf Goethes Verhältnis zur Musik, auch wenn sein Name ungenannt 
bleibt. In Kapitel XV wird beschrieben, wie der Theologiestudent Lever- 
kühn, der weiterhin Beziehungen zu Wendeil Kretschmar pflegte, sei- 
nen Vater bittet, dem ehemaligen musikalischen Mentor die Chlad- 
ni'schen Klangfiguren vorzuspielen. (VI, 170). Mit Ernst Friedrich 
Chladni, dem Physiker und Erfinder dieser Klangfiguren, beschäftigt 
sich Goethe 1803 intensiv. Chladni stellte Goethe seine Theorie vor, wo- 
rauf ihn dieser nach Weimar einlud. Mehreren Freunden gegenüber äu- 
ßerte sich Goethe zu Chladni und seiner Musiktheorie. So schrieb er an 
Friedrich Schiller: 

Doctor Chladni ist angekommen und hat seine ausgearbeitete Akustik in einem 
Quartbande mitgebracht. Ich habe sie schon zur Hälfte gelesen und werde Ihnen da- 
rüber mündlich, über Inhalt, Gehalt, Methode und Form manches Erfreuliches sagen 
können. [...] Auch hatte ich eben die Farbenlehre einmal wieder durchgedacht und 
finde mich, durch die, in so vielem Sinn, kreuzenden Bezüge, sehr befördert. Möchten 
Sie wohl Chladni eine Viertelstunde gönnen? Damit Sie doch auch das Individuum 
kennen lernen, das, auf eine sehr entschiedene Weise, sich und seinen Wirkungskreis 
ausspricht.19 

Goethe bezeichnete die akustischen Experimente von Chladni einmal 
als "Parallelismus seiner Farbenlehre". Der Germanistin Anna Jacobson 
bestätigt Thomas Mann in einem Brief aus dem Jahre 1947, daß es sich 
bei dem "Mann aus Wittenberg" und der Musiktheorie um Chladni 
handle, der "die Klangfiguren erfand. 



19 J. W. Goethe, Briefe. WA, Bd. 16, S. 169-171. 

20 T. Mann, Selbstkommentare. Doktor Faustus, S. 97. 
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Goethe selbst äußerte sich immer wieder zur Musik. Er war von ih- 
rem starken Eindruck auf das menschliche Gemüt überzeugt.^i In der 
Hierarchie der Künste des 18. Jahrhunderts steht - von der Zeit des 
Klassizismus an - die Musik an der Spitze. Diese Ansicht teilt auch 
Goethe.22 Sogar in seiner Farbenlehre kommt er auf die Tonkunst und die 
Austauschbarkeit der Künste zu sprechen. 

Da er jedoch in allem dem, was von dem Maler verlangt wird und was er leistet, kein 
eigentliches Fundament finden kann, so sucht er durch Vergleichung mit der Ton- 
kunst eine theoretische Ansicht zu begründen und die malerischen und musikali- 
schen Phänomene, sowie die Behandlungsweise der beiden Künste, miteinander zu 

parallelisieren.23 

Nach der Vollendung der Farbenlehre im Jahre 1810 arbeitete Goethe 
etwa fünf Jahre lang an einer Tonlehre und wollte auch eine musikali- 
sche Harmonielehre aufstellen.24 Nach Goethe war die Musik den an- 
dern Künsten überlegen, da sie einerseits etwas Dämonisch-Elementa- 
res an sich habe und andererseits ein Kunstmittel der äußeren Vergeisti- 
gung und Verklärung sei. Goethe ordnet in seinen autobiographischen 
Schriften die Musik sogar höher ein als die Literatur. Er spricht in seinen 
Notizen von der 'Tonkunst, dem wahren Element, woher alle Dichtun- 
gen entspringen und wohin sie zurückkehren." Auch Beethoven, der 
in Doktor Faustus eine bedeutende Stellung einnimmt, ist als wichtiger 
Referenzperson Goethes zu betrachten. Dieser war beeindruckt von ei- 
nem Treffen mit Ludwig van Beethoven im Sommer 1812 und hoffte 
sich einmal unmittelbar an "dessen außerordentlichem Talent ergötzen 
zu können" - Beethoven hatte sogar eine Vertonung von Egmont ange- 

kündigt.26 

Besonders augenfällig jedoch ist im intertextuellen Kontext dieser 
Untersuchung die Tatsache, daß Goethe den Plan hegte, seinen Faust 
vertonen zu lassen. Dies belegt ein Brief an Zelter vom Februar 1811, in 
dem Goethe dessen Absage, den Faust zu vertonen, kommentiert: 



21 Eine Zusammenstellung der wichtigsten Äußerungen Goethes über die Musik findet 
sich in: W. Reich, Goethe und die Musik. 

22 W. Wolf, "The musicalization of fiction", S. 156. 

23 J. W. Goethe, Zur Farbenlehre. In: Goethe-GA, Bd. 16, S. 682. 

24 J. W. Goethe, Naturwissenschaftliche Schriften, FIA. Bd. 13, S. 648. 

25 J. W. Goethe,Tag- und Jahreshefte. 1805. In: Bd 10. Autobiographische Schriften II, 
S. 489. 

26 J. W. Goethe, Brief an L. v. Beethoven vom 25.6.1811. In: J. W. G.: Briefe, HA. Bd. 3, 
S. 158. Vgl. dazu auch J. W. Goethe, Gespräche, Bd. 8, S. 361-362. 
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Daß Sie ablehnen die Musik zum Faust zu komponieren, kann ich Ihnen nicht verar- 
gen. Mein Antrag war etwas leichtsinnig, wie das Unternehmen selbst. Das mag denn 
auch noch ein Jahr lang ruhen: denn ich habe durch die Bemühung, welche mir die 
Vorstellung des Standhaften Prinzen gemacht, ziemlich die Lust erschöpft, die man 
zu solchen Dingen mitbringen muß. Genanntes Stück ist freilich über alle Erwartung 
gut ausgefallen, und hat mir und andern viel Vergnügen gemacht. Es will schon et- 
was heißen, ein beinahe 200 Jahre altes, für einen ganz andern Himmelsstrich, für ein 
Volk von ganz andern Sitten, Religion und Kultur geschriebenes Werk wieder so her- 
vorzuzaubern, daß es wie frisch und neu einem Zuschauer entgegen komme. Denn 
nirgens fühlt sich geschwinder das Veraltete und nicht unmittelbar Ansprechende als 
auf der Bühne. 27 



Zu bemerken ist dabei, daß es sich bei Goethes Projekt einer Vertonung 
des Faust nicht etwa um eine einmalige Idee handelte; vielmehr nahm er 
diesen Gedanken achtzehn Jahre später - am 12. Februar 1829 in einem 
Gespräch mit Eckermann wieder auf: "Die Musik müßte im Charakter 
des Don Juan sein; Mozart hätte den Faust komponieren müssen. Mey- 
erbeer wäre vielleicht dazu fähig, allein er wird sich nicht auf so etwas 
einlassen."28 Goethes Plan, seinen Faust vertonen zu lassen, blieb 
schließlich unverwirklicht. Thomas Manns Ausspruch, "Der Faust 
müßte musikalisch sein",^^ kommt jedoch Goethes Auffassung von Mu- 
sik erstaunlich nahe. Implizit scheint sein Plan zur Vertonung des Faust 
in Manns Bearbeitung mitzuschwingen. Thomas Mann verwirklicht 
letztlich mit seinem Roman über das faustische Schicksal des intellektu- 
ellen Musikers Leverkühn Goethes Idee, den Faustmythos mit der Mu- 
sik zu verknüpfen. 



6.1.6 Die Aufgaben der Kunst und das Künstlertum 

Bei einem geselligen Beisammensein im Hause Bullinger berichtet Le- 
verkühn einer anwesenden Dame von seinem musikalischen Werde- 
gang unter der Anleitung von Wendeil Ketschmar, den er ihr als einen 
Mann beschreibt, der "im Hohen und Strengen Bescheid gewußt" habe. 
Leverkühn übernimmt von seinem Lehrer Kretschmar die Kritik an 
Goethes Worten: "Die Kunst beschäftigt sich mit dem Schweren und 
Guten" sowie die Ansicht, daß "das Leichte auch schwer ist, wenn es 
gut ist, was ebensowohl sein kann wie das Schwere." (VI, 547) Lever- 



27 J. W. Goethe, Briefe, HA. Bd. 3 1805-1821, S. 148-149. 

28 J. W. Goethe, Gespräche, S. 12-13. 

29 T. Mann, Die Entstehung des Doktor Eaustus, GW XI, S. 123. 
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kühn habe dies so verstanden, daß man es mit dem Leichten erst auf- 
nehmen könne, wenn man das "Schwere und Gute" bestens kenne. Die 
in Doktor Faustus zitierte Textstelle stammt aus Goethes Wahlverwand- 
schaften und zeugt von Manns lebenslanger Bewunderung für diesen 
Roman. Im zweiten Teil ihres Tagebuchs befaßt sich Ottilie, die weibli- 
che Hauptfigur des Romans, weniger mit den Ereignissen aus ihrem Le- 
ben, sondern vielmehr mit Maximen und Reflexionen über allgemein- 
gültige Themen.30 Ottilie zerbricht am Konflikt zwischen der elementa- 
ren Gewalt der Leidenschaft und der strengen Forderung eines morali- 
schen Gesetzes. Unwiderstehlich verfällt sie ihrer Liebe zu Charlottes 
Ehemann Eduard, dem sie sich wahlverwandt fühlt, und nach einem 
leidenschaftlichen Zusammentreffen mit ihm verschuldet sie unab- 
sichtlich den tragischen Tod seines Kindes. Der tiefere Zusammenhang 
zu Doktor Faustus besteht darin, daß beide Romanhelden - Ottilie und 
Adrian, wenn auch noch so ungleich - in der Wahl zwischen Leiden- 
schaft und moralischem Gesetz letztlich der Sinnlichkeit verfallen, de- 
ren Macht in Manns Roman durch die Analogie hervorgehoben wird. 

Im bereits erwähnten Kapitel XXXVIII dreht sich die Diskussion, an 
der auch Kranich, der Direktor des Münchner Münzkabinetts, teil- 
nimmt, um die Sinnlichkeit der Kunst. Kranich zitiert Schiller, nach 
dem alles gemein sei, "was nicht zum Geiste spricht und kein anderes 
als sinnliches Interesse" errege. Dagegen wendet Leverkühn ein, der 
Idealismus habe außer acht gelassen, daß "der Geist durchaus nicht nur 
von Geistigem angesprochen werde, sondern von der animalischen 
Schwermut sinnlicher Schönheit aufs tiefste ergriffen werden könne. 
Sogar der Frivolität hat er schon Huldigungen dargebracht." Philine sei 
am Ende nur ein Hürchen, aber Wilhelm Meister, der seinem Autor 
nicht gar fernstehe, zolle ihr eine Achtung, mit der "die Gemeinheit 
sinnlicher Unschuld offen geleugnet wird". (VI, 549) Mit diesem Hin- 
weis auf die Verführbarkeit Wilhelm Meisters stellt Thomas Mann im 
selben Kapitel einen Bezug zu einem weiteren Roman Goethes her. Die 
Schauspielerin Philine ist eine liebenswürdig-leichtlebige Romanfigur 
von großer Sinnlichkeit, die den Protagonisten in Wilhelm Meister an die 
Schauspielertruppe zu fesseln vermag und der Wilhelm seine inten- 
sivsten Theatererlebnisse verdankt. Die Verführbarkeit, welche die bei- 
den weiblichen Figuren Ottilie in Die Wahlverwandschaften und Philine 
in Wilhelm Meister charakterisiert, verleiht diesen Werken einen innern 



30 J.W. Goethe, Die Wahlverwandschaften, HA. Bd. 6., S. 398. 
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Zusammenhalt. Vor diesem intertextuellen Hintergrund baut Mann 
das Hetaera-Motiv des Romans - das von Brentano übernommene Mo- 
tiv "Lieb-Mädel-wie schlecht-bist-du"' - auf und führt es weiter. Doch 
auch durch seine implizte Abkehr von der Romantik und seine Kritik 
an ihren Vertretern erweist er sich als Nachfolger Goethes. Nachweis- 
lich äußerte sich Goethe abschätzig über das "klosterbrudrisirende, 
sternbaldisirende Unwesen. Er verstand darunter die archaisierende 
Kunstauffassung von 'Tieck, Arnim und Consorten", die zwar "herrli- 
che Motive" aus früheren Zeiten hervorgezogen und geltend gemacht, 
diese aber dann "gewaltig verwässern[t] und versauern[t]" hätten.^2 

Selbst Leverkühns Vorliebe für Shakespeare steht mit dem Thema 
der Verführbarkeit in Zusammenhang. Mann räumt Leverkühns Be- 
mühungen, das Lustspiel Love's Labour's Lost, in dem es ja um ein fatales 
Dreiecksverhältnis geht - zu vertonen, viel Raum ein. Auch Goethe be- 
wunderte Shakespeare, was in seiner Rede "Zum Shakespeare-Tag" 
von 1771 wirkungsvoll zum Ausdruck kommt.^^ Thomas Mann über- 
nimmt Goethes Shakespeare-Rezeption, wie die langen Gesprächen 
zwischen Adrian Leverkühn und Zeitblom über den Dramaturgen 
Shakespeare sowie Adrians Vertonung von Shakespeares Komödie Lie- 
besmüh als Oper belegen. 

Nicht nur Leverkühns Überlegungen zu den Formen der Kunst erin- 
nern an Goethe, sondern auch sein Arbeitsrhythmus. Wie der reale 
Goethe ist auch der fiktive Leverkühn ein Frühaufsteher, was ihre Liebe 
zur Arbeit zum Ausdruck bringt.^^ Der Erzähler Zeitblom belegt Lever- 
kühns Arbeitsfreude, mit der er das Oratorium "Apokalipsis cum figu- 
ris" in Angriff genommen habe, mit einem Zitat aus dem protestanti- 
schen Kirchenlied "Großer Gott wir loben dich." (VI, 479) 



6.1.7 Wiederaufnahme eines Lebenswerks 

Zwischen Goethe als Person und Thomas Manns Doktor Faustus läßt 
sich also durchaus ein enges Bezugsnetz auf zeigen. Bei den Vorarbeiten 
zum Roman, die im Thomas-Mann- Archiv in Zürich aufbewahrt wer- 



31 J. W. Goethe, Über Polygnots Gemählde (1803). Weimarer Ausgabe I, Bd. 48, S. 122. 

32 J. W. Goethe, Gespräche, Bd. 3, S. 45. Vgl. dazu auch H. R. Vaget, Dilettantismus und 
Meisterschaft . 

33 J. W. Goethe, Rede zum Shakespeare-Tag, HA . Bd. 12. S. 224. 

34 Nachweis bei H. Siefken, Thomas Mann. Goethe-"Ideal der Deutschheit", S. 61. 
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den, ist zwar keine Notiz zu finden, die direkt mit Goethes Faust in Be- 
ziehung zu setzen wäre. Doch lenkt eine unauffällige Bemerkung im 
Tagebuch den Leser auf die Beziehungen zwischen den namensver- 
wandten Werken von Thomas Mann und Goethe sowie auf Manns Idee 
der Goethe-Nachfolge hin.^^ i3)en gesuchten Wink für Thomas Manns 
intensive Beschäftigung mit Goethes Faust liefert die Tagebuchnotiz 
vom 17. März 1943, die kurz vor Beginn der Romanniederschrift erfolg- 
te und welche die zentrale Bedeutung von Goethes Faust für Manns Ro- 
man unmißverständlich aufzeigt. Zwischen dem Schreibbeginn und 
dem präzise kalkulierten Einsatz des autobiographischen Gedichts in 
der Mitte des Romans spannt sich ein weiter Bogen, der Thomas Manns 
Auseinandersetzung mit Goethe und seinem Hauptwerk deutlich wer- 
den läßt. Die aufschlußreiche Notiz lautet: 

Berührung mit der Tonio Kröger-Zeit, den Münchner Tagen, den 
nie verwirklichten Romanplänen "Die Geliebten" und "Maja". 
"Kommt alte Lieb' und Freundschaft mit herauf". Wiedersehen mit 
diesen Jugendschmerzen. 

Bei der (von der Verfasserin in Kursivschrift) hervor gehobenen Stelle 
handelt es sich um eine Anspielung auf Goethes "Zueignung" zu Faust 1, 
die den biographischen Hintergrund von Goethes Faust-Dichtung 
durchblicken läßt. Die Textstelle lautet: 

Kommt erste Lieb und Freundschaft mit herauf 
Der Schmerz wird neu, es wiederholt die Klage 
Des Lebens labyrinthisch irren Lauf, 

Und nennt die Guten, die, um schöne Stunden 
Vom Glück getäuscht, vor mir hinweggeschwunden. 

(Faust I, V. 12-16)36 

Leicht modifiziert zitiert Mann hier die erste Zeile der "Zueignung", in 
der sich Goethe seiner Freunde aus dem Straßburger und Frankfurter 
Kreis - wie Friederike Brion - und jener aus den ersten Weimarer Jahren 
erinnerte, denen er den Faust-Entwmi vorgelesen hat.^^ Wenig später 
entstand dann die Erinnerung an die Lieben, die nicht mehr sind. Vor 



35 L. Voss, Die Entstehung von Thomas Manns Roman Doktor Faustus, S. 10. 

36 J. W. Goethe, Faust. Eine Tragödie, HA. Bd. 3. Im Folgenden unter Angabe der Vers- 
nummer direkt im Text nachgewiesen. 

37 J.W. Goethe, Anmerkungen zu Faust, HA. Bd. 3, S. 505. 
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Goethe "hinweggeschwunden" war außer seinem Vater auch seine ge- 
liebte Schwester Cornelia, der Goethe seine Werke vorzulesen pflegte.^^ 
Nach ihrem Tod hatte Goethe in Gedanken an sie das kleine Briefge- 
dicht "Alles geben die Götter" verfaßt.^^ 1771 gab Goethe seiner Trauer 
über den Tod der Schwester in einem Brief an Auguste Gräfin von Stol- 
berg Ausdruck, mit der er eine enge empfindsame Brieffreundschaft 
pflegte, wie dies damals üblich war. Persönlich aber hatte Goethe die 
Gräfin nie kennengelernt, obwohl er sie in seinen Briefen mit "Gust- 
chen" und "du" anredete.^o 

Goethes Werk ist eng mit seinen Erfahrungen als Mensch verbun- 
den. So spiegelt sich der Verlust seiner Lieben in der "Zueignung" zu 
Beginn der Faust-Tragödie. Goethe verknüpfte das Persönliche mit dem 
Sachlichen und schuf daraus eine untrennbare Einheit. In dieser Eigen- 
schaft wurde er für Thomas Mann zum Vorbild, dem dieser schon früh 
nachzueifern begann. So verbindet Thomas Mann in seinen Romanen 
ebenfalls Persönliches mit Fiktivem. Nach der Italienreise nahm Goethe 
1797 auf Schillers Betreiben die Arbeit am Faust wieder auf und verfaßte 
bei dieser Gelegenheit die "Zueignung". Ähnlich Thomas Manns Vor- 
gehen: auch er läßt zwei Eintragungen zu einem Faustplan im Notiz- 
buch von 1905 lange ruhen und nimmt sie erst nach Abschluß des Joseph 
im Jahre 1943 wieder auf. Diese Parallele verrät die Intensität von Tho- 
mas Manns imitatio. Auch in Kapitel XXV wird die Verbindung zur Bio- 
graphie des Autors hergestellt. Wie für Goethe bedeutet die Wiederauf- 
nahme des alten Faustplans auch für Mann eine lebenslange produkti- 
ve Beschäftigung. Schon aus diesen wenigen biographischen Bezügen 
ergibt sich eine geistige Nähe, ja Verwandtschaft der beiden Autoren. In 
Doktor Faustus spiegelt sich die "Wahlverwandschaft" Manns mit dem 
Vorbild Goethe auf implizite Weise: Gekleidet in die Themen Musik, 
"Deutschheit" und Sinnlichkeit in der Kunst kommt die ausgeprägte 
Neigung zum Autobiographischen und zur Einsamkeit zum Vorschein, 
die beiden Autoren eigen ist. Einen weiteren Aspekt, der ebenfalls zum 
Kern von Manns Auseinandersetzung mit Goethe gehört, stellen die li- 
terarischen Bezüge seines Doktor Faustus zu Goethes Faust dar. Auf die- 
se Bezüge soll in den folgenden Ausführungen näher eingegangen wer- 
den. 



38 J.W. Goethe, Anmerkungen zu Faust, HA. Bd. 3, S. 505-506. 

39 Ebda., S. 505. 

40 R. König, Deutsche Literaturgeschichte, S. 441-444. 
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6.2 Goethes Faust I in Manns Roman 

Gegen Ende des Romans stellt Thomas Mann endlich einen konkreten 
Bezug zu Goethes Faust her, wenn auch in kaschierter Form. In Kapitel 
XXXVII besucht der Konzertunternehmer Saul Fitelberg Leverkühn in 
Freising und verlockt ihn zu großen Konzertreisen. Dabei gibt er sich als 
profunder Kenner des Fauststoffs aus: "Wir wissen sehr wohl zwischen 
Gounods Faust und dem von Goethe zu unterscheiden, auch wenn wir 
französisch sprechen." (VI, 540) Sein anschließender Kommentar gilt je- 
doch nur Gounods Faustversion. Wir haben es hier also mit einem ellip- 
tischen Vergleich zu tun. Dies ist ein in der Semantik bekanntes Verfah- 
ren, bei dem die gegensätzlichen Charakteristika des einen Teils des 
Vergleichs implizit auf den anderen, fehlenden Teil übertragen werden. 
Wenn nun Fitelberg von Goundouds Faust sagt: "Gounods 'Faust', eine 
Perle - une marguerite, voll der entzückendsten musikalischen Erfin- 
dungen. [...] Deutsch ist es nicht, aber human" (VI, 540), so heißt dies 
kontrafaktisch, daß Goethes Faust zwar nicht "human" und "voller mu- 
sikalischer Empfindungen" sei, aber dafür eben "deutsch". Es ist evi- 
dent, daß in einem Roman wie Thomas Manns "Deutschlandbuch" 
Goethes Faust als Inbegriff "des Deutschen" schlechthin eine zentrale 
Rolle spielen muß. Dazu äußert sich Thomas Mann in Deutschland und 
die Deutschen. 

Goethes Faust ist denn auch tatsächlich an Schlüsselstellen des 
Romans sinngebend, selbst wenn der thematische Bezug partiell und 
selektiv bleibt. In einzelnen Szenen übernimmt Thomas Mann Motive 
aus der Fausttradition, die er der Zeit und der Handlung des Romange- 
schehens anpaßt. Dadurch werden sie nicht nur zu objektiven Gegeben- 
heiten, sondern in Form des Faust-Oratoriums sogar musikalisch the- 
matisiert. 

Richten wir nun unser Augenmerk auf die einzelnen Textstellen, die 
sich eindeutig mit Goethes Faust in Verbindung bringen lassen. Bei der 
nachfolgenden Darstellung dient die Szenenabfolge aus Goethes Faust. 
Der Tragödie erster Teil als roter Faden, an dem die von Mann übernom- 
menen Textstellen festgemacht werden. Das Bild, das sich daraus er- 
gibt, erweist sich als äußerst aufschlußreich. 
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6.2.1 Nacht 

In Leverkühns Abschiedsrede vor den geladenen Freunden - sie lehnt 
sich sprachlich und inhaltlich stark ans Volksbuch an - findet sich ein 
vielsagender Bezug auf Goethes Faust: Leverkühn bedankt sich bei sei- 
nen Freunden in altertümlicher Sprache für ihr Kommen, "da ich euch 
aus der Einöde dieses Schlupfwinkels geschrieben und gerufen, auch 
rufen und laden lassen durch meinen herzlich getreuen Famulus und 
special Freund." (VI, 657) Bei Goethe läßt Faust seinen Assistenten 
Wagner gleich zu Beginn der Tragödie in der Szene "Nacht" in sein Stu- 
dierzimmer treten mit den Worten: "O Tod! Ich kenn's - das ist mein Fa- 
mulus." (Faust I, V. 518) Mann übernimmt von Goethe diese Bezeich- 
nung für den "treuen" Freund sowie den Hinweis auf die Enge des 
Raums, den der Famulus betritt. Sinnigerweise fällt der Ausdruck "Fa- 
mulus" in beiden Werken nur einmal. Zudem überkreuzen sich Anfang 
und Ende der beiden Faust-Dichtungen in diesem Punkt aus formaler 
Sicht oxymorisch. Das Prinzip der parodistischen zeitlichen Umkeh- 
rung beim Einsatz von Zitaten ist Thomas Mann vertraut. Im Zauberberg 
zum Beispiel eröffnet er das Kapitel "Walpurgisnacht" mit Zitaten, die 
in der gleichnamigen Szene aus Goethes Faust nicht am Anfang, son- 
dern am Ende stehen.^^ In Doktor Faustus dagegen wird der Erzähler erst 
ganz am Ende des Romans über die typische Bezeichnung "Famulus" 
aus Goethes Werk in das Faustmotiv eingebunden. Außerdem fällt auf, 
daß Mann dasselbe parodistische Umkehrverfahren auch innerhalb sei- 
ner eigenen Romane anwendet: So spannt sich - über die Bezüge zu 
Goethe in Form von Faust-Zitaten - ein weiter Bogen vom Romanbe- 
ginn des Zauberbergs zum Romanende des Doktor Faustus. Diese forma- 
len Umkehrungen verraten Manns profunde Kenntnis des großen "Na- 
tionalgedichts" und seine intensive Auseinandersetzung damit. 



6.2.2 Vor dem Tor 

Leverkühns Vater wird sehr genau beschrieben. Jonathan Leverkühn 
"war ein Mann besten deutschen Schlages" mit einer "Physiognomie, 
wie geprägt von vergangenen Zeiten, gleichsam ländlich aufgespart 
und herübergebracht aus deutschen Tagen von vor dem Dreißigjähri- 



41 E. Heftrich, Zauberbergmusik, S. 136. 
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gen Kriege." Er liest gern in der Bibel, betreibt nebenbei naturwissen- 
schaftliche Studien oder spekuliert mit den "elementa". (VI, 20ff) Diese 
Beschreibung Manns findet ihre Entsprechung nicht nur im Volksbuch, 
sondern auch bei Goethe, der Fausts Vater folgendermaßen schildert: 
"Mein Vater war ein dunkler Ehrenmann, /Der über die Natur und ihre 
heil'gen Kreise, /in Redlichkeit, jedoch auf seine Weise, /Mit grillenhaf- 
ter Mühe sann; /Der, in Gesellschaft von Adepten, /Sich in die schwarze 
Küche schloß/Und, nach unendlichen Rezepten,/Das Widrige zusam- 
mengoß./ (Faust I, V. 1034) 

Im Viereck des Hofes von Leverkühns Eltern steht ein "Linden- 
baum", wie Zeitblom mehrfach betont. Abends sitzen Leverkühn und 
Zeitblom oft zusammen mit der Stallmagd Hanne unter dieser Linde. 
Hanne vermittelt ihnen die ersten musikalischen Kenntnisse und führt 
sie ins Kanonsingen ein (VI, 26, 43, 185). Der "Lindenbaum" wird zum 
Ausgangspunkt von Adrian Leverkühns musikalischem Schaffen. 
Auch Mutter Leverkühn singt abends "unter der Linde mit plärrender 
Stimme allerlei Volks-, Soldaten- und auch Gassenlieder, meist gefühls- 
triefenden oder grausigen Charakters vor." (VI, 41) Unter dieser Linde 
nimmt also Adrians Musizieren seinen Anfang, und zur selben Linde 
beim elterlichen Haus kehrt er nach seinem Zusammenbruch wieder 
zurück. Die Linde überschattet also die Ausgangs- und Endstation von 
Leverkühns Leben. Zeitblom trifft seinen kranken Freund beim vorletz- 
ten Besuch, den er ihm abstattet, unter der Linde an: "Für meine Person 
sah ich den teuren Mann wieder im Jahre 1935, als ich [...] zu seinem 
fünfzigsten Geburtstag als traurender Gratulant mich auf dem Buchel- 
hof einfand. Die Linde blühte, er saß darunter. [...] Viel saß er auch, sei- 
nem Hindämmern von den Hofleuten bereits mit Seelenruhe überlas- 
sen, im Schatten des Baumes auf der Ruhebank, dort, wo einst die plär- 
rende Stallhanne Kanons mit uns Kindern geübt hatte". (VI, 771) Im 
Kontext des Romans löst das Wort "Lindenbaum" weitgreifende Asso- 
ziationen aus. Mit der Linde wird nicht nur das Motiv der Musik ver- 
knüpft, sie deutet auch auf ein verhängnisvolles Ende und den kom- 
menden Tod hin. Dieser zweite Aspekt verbindet Leverkühn mit Rudolf 
Schwerdtfeger und Ines Insistoris. Der Violinist Schwerdtfeger, der zu- 
sammen mit Leverkühn einen Ausflug zum Schloß Linderhof macht - 
dem Rokoko Schloß Ludwig II. - stirbt wenig später eines gewaltsamen 
Todes. (VI, 570) Zeitblom beschreibt, wie Ines ihre kleine Tochter mit ei- 
nem Kinderwagen "unter den Lindenbäumen der Prinzregentenstraße" 
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ausführt. Auch ihr Leben wird von der Linde überschattet und steht 
unter einem negativen Stern. Kein Zufall also, daß sie nach dem Mord 
an Schwerdtfeger im Wahnsinn endet. (VI, 438) 

Ein Lindenbaum, um den sich Menschen zu Musik und Gesang ver- 
sammeln, findet sich auch in Goethes Faust-Dichtung. In Begleitung 
Wagners stößt Faust auf seinem Osterspaziergang vor den Toren der 
Stadt auf Landvolk, das unter einer großen Linde bei Tanz und Gesang 
vereint ist. (Faust I, vv. 948-949) Nach dieser an sich harmlosen Szene 
findet auch in Goethes Faust das Böse Einlaß. Der schwarze Pudel, der 
Faust auf dessen Rückweg nach Hause unbeachtet nachschleicht, ent- 
puppt sich in dessen Studierstube als Mephisto, "des Pudels Kern". Von 
Goethe übernimmt Mann wohl das Motiv der Linde, die schon bei den 
alten Germanen Versammlungsort und Mittelpunkt der dörflichen Ge- 
meinschaft war, als Vorzeichen einer herannahenden Gefahr. Im ge- 
samten Werk Goethes (und der Romantik) kommen immer wieder 
Lindenbäume vor, und in seiner autobiographisch geprägten Schrift 
Dichtung und Wahrheit hat sich Goethe auch mehrmals dazu geäußert. 
Thomas Manns Vorliebe hingegen galt nicht dem Baum selbst, sondern 
dem berühmten Lied über den Lindenbaum. In diesem Zusammen- 
hang fällt eine weitere Parallele zwischen den beiden Faustdichtungen 
auf. Bei Goethe findet sich das Motiv in der Szene "Vor dem Tore", bei 
Mann wird der Lindenbaum zur Anspielung auf den Titel des volks- 
liedsähnlichen Schubert-Liedes "Am Brunnen vor dem Tore". Auch das 
Motiv der Linde, das Thomas Manns Gesamtwerk ähnlich wie dasjeni- 
ge von Goethe durchzieht, erinnert also an den Weimarer Dichter. 
Thomas Mann wußte, wie bekannt Schuberts Lied war, so daß ihm jed- 
welche Anmerkung dazu völlig überflüssig erschien. In seinen Notiz- 
büchern sucht man daher vergeblich nach einer entsprechenden Eintra- 

gurig- 

In Manns Werk steht der "Lindenbaum" für einen ganzen Komplex 
geistiger, seelischer und politischer Zusammenhänge. Im Zauberberg 
gehört Schuberts Lied "Am Brunnen vor dem Tore" zu Hans Castorps 
Lieblingsplatten, im Kapitel "Fülle des Wohllauts" kommentiert es 
Mann ausführlich.^^ Manns zweifelhafte Liebe zu Deutschland, die 
schon im Zauberberg im Zusammenhang mit diesem Lied thematisiert 
wird, stellt in Doktor Faustus geradezu ein Grundthema dar.^^ Das Lied 



42 T. Mann, Der Zauberberg, GW III, S. 903. 

43 L. Voss, Die Entstehung des Doktor Faustus, S. 58. 
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vom "Lindenbaum" wird für Mann zum Symbol einer geistig-seeli- 
schen Grundstimmung, die Thomas Mann zwanzig Jahre nach dem 
Erscheinen des Zauberbergs, in der Rede "Deutschland und die Deut- 
schen", als die "deutsche Innerlichkeit" bezeichnet. Thomas Mann 
empfindet das Kunstlied als Ausdruck und Inbegriff der Romantik, 
und damit als besonders deutsch. Die Begriffe "deutsch" und "roman- 
tisch" gehen dabei ineinander über, erreicht doch das spezifisch Deut- 
sche in der Romantik seinen Gipfel. Erscheint dem Schriftsteller Thomas 
Mann die Musik an und für sich als rein ästhetischer Bereich ohne sozia- 
le Verantwortung verdächtig, so trifft dies umsomehr auf die romanti- 
sche Musik zu, an der er die Rückwärtsgewandtheit beanstandet. Über 
den "Lindenbaum" äußert sich Thomas Mann gegenüber seiner Mäze- 
nin Agnes E. Meyer am 12. Januar 1943 geradezu bekenntnishaft: "Ja, 
ich habe oft mit meiner Mutter musiziert, Beethoven und anderes mit 
ihr gespielt. - Den Tindenbaum' habe ich gewählt aus demselben 
Grund wie Hansens andere records, weil ich sie eben selbst hatte und 
sie mir auf meinem, ach so primitiven Apparat immer wieder vorführ- 
te. Daher die minutiöse Beschreibung, die übrigens dem epischen Stil 
des ganzen Buches entspricht... Meine Lindenbaum-Platte war von 
Tauber gesungen, sehr musikalisch und geschmackvoll. Das Lied wur- 
de mir zum Symbol alles Liebes wert- Verführerischen, worin der heim- 
liche Kern der Verderbnis lauert. Das Romantische ist viel Reizvoller, 
sogar geistreicher, als das Humanistische."^^ 



6.2.3 Studierzimmer (111. Szene) 

Als Studenten in Halle wohnen Zeitblom und Leverblom gemeinsam 
den Vorlesungen von Eberhard Schleppfuß bei. Sie machen sich Noti- 
zen über "die dialektische Verbundenheit des Bösen mit dem Heiligen 
und Guten" (VI, 138) und kommentieren nach Schleppfuß' Diktat das 
Vermögen Gottes, "aus dem Bösen das Gute hervorzubringen." (VI, 
140) Schon der Name "Schleppfuß" weist auf den Teufel hin. Im Ge- 
spräch mit Adrian in Kapitel XXV greift der unheimliche Besucher die- 
sen Gedanken wieder auf und gibt dadurch die wahre Identität von 
Professor Schleppfuß preis: "Hast Du vergessen, was du auf der Hohen 
Schul gelernt hast, daß Gott aus dem Bösen das Gute machen kann und 
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daß ihm die Gelegenheit dazu nicht verkümmert werden darf?" (VI, 
314) Diese beiden Textstellen aus dem Faustus-Roman verweisen deut- 
lich auf jene Szene im "Studierzimmer", in der Mephistopheles sich zu 
erkennen gibt: [Ich bin] "Ein Teil von jener Kraft,/Die stets das Böse will 
und stets das Gute schafft. "(Faust I, vv. 1335-1336) Hier zeigt sich be- 
reits, wie entscheidend Goethes Faust die Struktur von Manns Romans 
prägte. Die Anspielung auf das Zitat aus Faust stellt einen inneren Zu- 
sammenhang zwischen den Vorlesungen von Schleppfuß in Kapitel XII 
und dem Teufelsgespräch im zentralen Kapitel XXV her. 

Das gehäufte Vorkommen der Zahl Fünf wurde bereits in Kapitel 5 
thematisiert. So ist auch Goethes Gedicht "Alles geben" mit der Zahl 
Fünf verbunden: Thomas Mann zitiert es fünfmal in seinem Werk und 
setzt es beim fünften Mal unter ein negatives Vorzeichen. Bei dem wie- 
derholten Einsatz der Zahl Fünf als solcher oder in Zahlenkompositio- 
nen handelt es sich nicht etwa um eine zufällige Zahlenspielerei von 
Thomas Mann; vielmehr wird dadurch ein subtiles Beziehungsnetz auf- 
gebaut, das zu einer zentralen Textstelle in Goethes Faust hinführt. Zwi- 
schen dem offenen iterativen Gebrauch der Zahl Fünf und der Tatsache, 
daß sich in Goethes Faust eine negative Kraft über das (fünfzackige) 
Pentagramm ins Haus einschleicht, besteht offenbar eine heimliche 
W echselbeziehung . 

In der Szene "Studierzimmer" im ersten Teil von Goethes Dichtung 
kehrt Faust in Begleitung eines Pudels von seinem Spaziergang zurück. 
Dieser Pudel gibt sich nachträglich im Studierzimmer als Mephisto zu 
erkennen. Mit Fausts Ausruf "Das also war der Pudels Kern" beginnt 
ein Gespräch, in dem Mephisto Faust erklärt, weshalb er dessen Haus 
nun nicht mehr verlassen könne: 

Daß ich hinausspaziere. 

Verbietet mir ein kleines Hindernis, 

Der Drudenfuß auf Eurer Schwelle (v. 1395). 

Faust wundert sich: "Das Pentagramma macht dir Pein? .../Wenn das 
dich bannt,/wie kamst du denn herein?" (v. 1396-1399) Als Pudel konn- 
te er rein, als Mephisto nicht mehr raus, weil er beim Hereinkommen 
das Pentagramm an der Türschwelle nicht beachtet hatte. Es war zu- 
dem nicht "gut gezogen": "der eine Winkel, der nach außen zu, /Ist, 
wie du siehst, ein wenig offen." Mephisto befiehlt danach einer Ratte, 
den offenen Winkel "zuzunagen": 
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Der Herr der Ratten . . . 

Befiehlt dir, dich hervorzuwagen 
Und diese Schwelle zu benagen, 

. . .Nur frisch ans Werk! 

Die Spitze, die mich bannte. 

Sie sitzt ganz vornen an der Kante. 

Noch einen Biß, so ist's geschehn. (v. 1516-1524). 

Ein Pentagramm oder ein Drudenfuß ist ein fünfzackiger Stern, der sich 
in einem Zug aus fünf Linien zeichnen läßt. Er wurde in der Antike als 
fünffache Durchdringung des ersten Buchstabens des griechischen Al- 
phabets aufgefaßt - als Pentalpha - und war zunächst ein Sinnbild für 
die Harmonie des Kosmos. Die Gnostiker des Mittelalters stellten das 
Pentagramm häufig auf Abraxasgemmen dar. Dieses wurde allmählich 
zum Zauberzeichen umgedeutet, wie dies auch in der Beschwörungs- 
szene von Goethes Faust zum Ausdruck kommt. Dank seiner Eigen- 
schaft als Unheil abwehrendes Zeichen wurde es im Mittelalter an Häu- 
sern und Kirchen angebracht und zur Abwehr von Krankheiten auf Vo- 
tivbildern dargestellt. Bis in die Neuzeit hinein findet man es auch an 
Ehebetten, Kinderwiegen und Stalltüren, wohl zum Schutz vor weibli- 
chen Nachtgeistern, die als Druden bekannt sind. Daher wird das 
Pentagramm auch als Drudenfuß bezeichnet.^^ 

Ganz allgemein dient es also als Abwehr gegen böse Geister. Unvoll- 
ständig gezogen oder - wie in Faust - von einer Ratte angenagt, verliert 
es seine bannende Kraft, und die bösen Geister können frei verkehren. 



6.2.4 Studierzimmer (IV. Szene) 

Zeitblom und Leverkühn machen sich anläßlich der Vorlesungen von 
Schleppfuß weitere Notizen: "wir schrieben das in unsere Wachstuch- 
hefte, damit wir es mehr oder weniger getrost nach Hause trügen." (VI, 
139)^^ Diese Worte entsprechen ziemlich genau der Stelle aus der Szene 
"Studierzimmer" in Goethes Faust: "Denn was man schwarz auf weiss 
besitzt/Kann man getrost nach Hause tragen." (Faust I, vv. 1966-1967) 



45 M. Lurker, Wörterbuch der Symbolik, S. 560. 

46 Vgl. R. Puschmann, Die Entstehung des Doktor Faustus, S. 49. 
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Gegen Ende des Romans findet sich eine weitere Entsprechung zu 
Goethes Faust. Der Konzertagent Fitelberg besucht Leverkühn in Pfeif- 
fering, seinem letztem Aufenthaltsort, macht ihm Vorschläge für Kon- 
zertreisen um die ganze Welt und bietet ihm an, ihn auf seinem "Mantel 
durch die Lüfte" zu tragen. (VI,530) Etwas später wiederholt er seinen 
Vorschlag "Sehen Sie, da breite ich meinen Zaubermantel aus. Ich wer- 
de Sie nach Paris führen, nach Brüssel, Antwerpen, Venedig, Kopenha- 
gen. Man wird Sie mit dem intensivsten Interesse empfangen." (VI, 534) 
Fitelberg kommt sogar noch ein drittes Mal auf sein Angebot zurück: 
"Sie werden, Maitre, meinen Zaubermantel nicht besteigen. Ich werde 
Sie nicht als Ihr Manager in die Welt führen. Sie lehnen es ab und das 
sollte mir eine größere Enttäuschung sein, als es tatsächlich ist." (VI, 
539) In Goethes Faust findet sich die entsprechende Textstelle ebenfalls 
in der Szene "Studierzimmer": Mephisto will Faust nach dem Pakt die 
kleine und große Welt zeigen. Auf Fausts verwundernde Frage, wie sie 
wohl aus dem Haus kämen, entgegnet Mephisto: "Wir breiten nur den 
Mantel aus, / Der soll uns durch die Lüfte tragen." (Faust I, vv. 2065- 
2066) 

Auch für die Universitätssatire in derselben Szene ("Studierzimmer"), 
in der sich Mephisto als Faust ausgibt, findet sich in Manns Faustus- Ro- 
man eine Entsprechung, nämlich in den Romanfiguren der Hallenser 
Universitätsprofessoren Kumpf und Schleppfuß. Die besonderen Ei- 
genarten der beiden Dozenten - die Sprache Kumpfs sowie das Ausse- 
hen und die Körperhaltung von Schleppfuß - schreibt Mann in Kapitel 
XXV dem Teufel zu und entlarvt die beiden Dozenten dadurch als des- 
sen Double. Den Studenten in Halle (Kapitel XII und XIII) ist die wahre 
Identität ihres Professors für Systematik - Ehrenfried Kumpf - mit sei- 
ner Vorliebe für die deutsche Sprache nicht bekannt. Als harmloser Pro- 
fessor kaschiert, belehrt er die beiden unerfahrenen Studenten - ähnlich 
wie Mephisto in der Universitätssatire im ersten Teil von Faust - und 
wie dort fallen seine Lehren auf fruchtbaren Boden. Der Schüler, der 
vermeintlich bei Faust Rat sucht, erkennt Mephisto in Fausts Gewand 
nicht und läßt sich von ihm in seinem Studiengang beraten. (Faust I, vv. 
1846-2050) In beiden Werken sind unerfahrene Studenten dämonischen 
Dozenten ausgeliefert. 

In Kapitel XXV verhöhnt Leverkühn den dämonischen Besucher, 
nachdem dieser Goethes kleinen Vierzeiler "Alles geben die Götter" 
zitiert hat. Leverkühn hält ihn für einen Lügner und ereifert sich: "Muß 
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ich dich denn schon hören, sprich mir wenigstens nicht von heiler 
Größe und gewachsenem Gold! Ich weiß, daß das mit Feuer statt durch 
die Sonne gemachte Gold nicht echt ist." (VI, 315) Bei Goethe will Faust 
von Mephisto wissen, was er ihm geben könne. "Was willst du armer 
Teufel geben? ... Doch hast du Speise, die nicht sättigt, hast/Du rotes 
Gold, das ohne Rast, /Quecksilber gleich, dir in der Hand zerrinnt, /Ein 
Spiel, bei dem man nie gewinnt ...." (Faust I, v. 1675-1681) Auch hier 
also eine weitere signifikante Entsprechung zwischen Faust und Doktor 
Faustus. 



6.2.5 Auerbachs Keller 

In den Jahren, in denen Leverkühn in Leipzig bei Wendell Kretschmar 
Unterricht erhält, wird er auch in "Auerbachs Hof" geführt. Ein Dienst- 
mann mit einem "Strick um den Leib, mit roter Mütze und Messing- 
schild, teuflisch redend" (VI, 189), zeigt Leverkühn die Stadt Leipzig 
und führt diesen auch in "Auerbachs Hof" und zu dem stehengebliebe- 
nen Turm der Pleißenburg. (VI, 189) Im Roman berichtet Zeitblom von 
der Geschichte des Turms sowie von dessen Bezug zu Luther, vermei- 
det es jedoch wohlweislich. Genaueres über den berühmten Keller zu 
verraten. (VI, 189)^^ Bei "Auerbachs Hof" handelt es sich jedoch nicht - 
wie bei "Auerbachs Keller" (Faust I, v. 2073) in Goethes Faust - um ei- 
nen eigentlichen Keller, sondern um ein Bordell. Der Fremdenführer 
bringt Leverkühn, der preiswert essen will, zu einem Lokal mit einer ro- 
ten Laterne über der Tür. Dort sollte Leverkühn Bekanntschaft mit der 
Hetäre Esmeralda machen. Manns Hervorhebung des Namens dieses 
Lokals ist gewiß als Anspielung auf Auerbachs Keller zu verstehen, der 
übrigens nicht erst bei Goethe, sondern schon in der Volkssage als zen- 
trales Motiv auftaucht. 

In Kapitel XXV erklärt der Teufel dem überraschten Leverkühn, daß 
er seinen Besuch bei ihm als "Konfirmation" einer seit bereits fünf Jah- 
ren bestehenden Abmachung zu betrachten habe. Auch Goethes Faust 
kommt nach der Wette ein weiteres Mal mit dämonischen Wesen und 
ihrer Sphäre in Kontakt. Mephistopheles begleitet ihn nach ihrer Wette 
zuerst in die kleine und dann in die große Welt. Nach der ersten Station 



47 Vgl. L. Voss, Die Entstehung von Thomas Manns Romans Doktor Faustus, S. 70. 
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in Leipzigs berühmtem Keller wird er in die sogenannte "Hexenküche" 
geführt. 

Auf der Hochzeit von Ursula Leverkühn diskutieren Adrian und Se- 
renus Zeitblom über die Freiheit. Adrian ist der Ansicht, daß sie "immer 
zum dialektischem Umschlag" neige und sich erst "in der Unterord- 
nung unter das Gesetz" erfülle. (VI, 253) Zeitblom hingegen sieht in die- 
ser Unterordnung ihr Ende. Leverkühn kommentiert Zeitbloms Ein- 
wand: "Übrigens ist das ein politisch Lied", ähnlich wie in der Kunst, 
wo sich das "Subjektive und Objektive" miteinander verschränken. (VI, 
254) In Goethes Faust zechen die lustigen Gesellen in "Auerbachs Kel- 
ler" und singen dabei ein Spottlied über den Zusammenhalt des Heili- 
gen Römischen Reiches. Dabei kommen politische Ereignisse zur Dis- 
kussion, von denen Brander, einer der Gesellen, nichts wissen will: "Ein 
garstig Lied! Pfui! Ein politisch Lied/Ein leidig Lied!" (Faust I, v. 2092)^^ 



6.2.6 Die Hexenküche 



6.2.6.1 Zahlen 

Im großen Gespräch mit dem Teufel erfährt der unwissende Lever- 
kühn, daß es sich bei diesem Besuch eigentlich um die Bestätigung einer 
längst abgeschloßenen Sache handelt. Als der Teufel im Gespräch 
schließlich auf die "Hellen und ihre Spelunck", die gesetzte Frist und 
das Stundenglas zu sprechen kommt, höhnt Leverkühn: 

Außerordentlich Dürerisch liebt Ihrs - erst 'Wie wirds mich nach 
der Sonne frieren' und nun die Sanduhr der Melencolia. Kommt 
auch das stimmige Zahlenquadrat. (VI, 302) 

In Leverkühns Augen haftet dem Zahlenquadrat und dem Stundenglas 
aus Dürers Melencolia etwas Dämonisches an, das er mit seinem un- 
heimlichen Besucher und dessen Herkunftsort in Verbindung bringt. 
Leverkühn erfährt schließlich auch Näheres darüber. Der Teufel ver- 
spricht ihm "Entfesselung, Aufgeräumtheit, Leichtigkeit und Triumph- 



48 Vgl. T. Reed, Die letzte Zweiheit: Menschen-, Kunst- und Geschichtsverständnis in 
Doktor Faustus, S. 311. 
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gefühl, hin- und her pendelnd in der Art der Melencolia, die den Künst- 
lern eigen ist." (VI, 307) Nicht nur die Dürersche Melencolia und das 
Stundenglas nehmen in Doktor Faustus einen signifikanten Platz ein, 
auch das magische Quadrat mit der besonderen Anordnung seiner 
Zahlen.49 

Um solche magische Zahlenanordnungen geht es bezeichnender- 
weise auch in Goethes Faust. Mephistopheles schleppt Faust zwecks 
Verjüngung in eine Hexenküche. Dort brauen die Hexen dem Gelehrten 
einen Verjüngungs trank, der ihm gleichzeitig auch Eifer und Wonne 
zurückbringen soll. Die Wirkung stellt sich unmittelbar ein: Faust ist 
entzückt vom Anblick Helenas, die er in einem Zauberspiegel erblickt, 
und tritt in den Kreis ein, den die Hexe gezogen hat. Diese deklariert da- 
raufhin aus einem voluminösen Buch das sogenannte Hexeneinma- 
leins: 



Du mußt verstehn! 

Aus Eins mach Zehn, 

Und Zwei laß gehn. 

Und drei mach gleich. 

So bist du reich. 

Verlier die Vier! 

Aus Fünf und Sechs, 

So sagt die Hex', 

Mach Sieben und Acht, 

So ist's vollbracht: 

Und Neun ist Eins, 

Und Zehn ist keins. 

Das ist das Hexeneinmaleins. 

(Faust I, V. 2540-2552) 

Die Verbindung zum Magischen Quadrat Dürers ist offensichtlich, 
wenn man bedenkt, daß der Begriff Hexeneinmaleins nur eine andere 
Bezeichnung für ein magisches Quadrat ist. Dahinter steckt die magi- 



49 Vgl. zur Zahlensymbolik in Doktor Faustus H. Hatfield, The Magic Square: Thomas 
Manns Doctor Faustus; C. Pritzlaff, Zahlensymbolik bei Thomas Mann; R. Pusch- 
mann, Magisches Quadrat und Melancholie in Thomas Manns Doktor Faustus; R. 
Baasner, Die zum Geheimnis erhobene Berechnung; B. Schillinger, Das kreative 
Chaos bei Thomas Mann und Hanns Henny Jahnn. Ein Vergleich von Doktor Faustus 
und Fluß ohne Ufer (1993). 
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sehe Zahlenvorstellung des Spätmittelalters, die Goethe eindeutig zu 
seinem Hexeneinmaleins inspirierte. Die geheimnisvollen Anweisun- 
gen der Hexe sprechen dafür. Setzt man die Zahlen in der Reihenfolge, 
in der sie erwähnt werden, in ein Quadrat, so ergibt sich das folgende 
natürliche Quadrat mit je drei Feldern: 



1 


2 


3 


4 


5 


6 


7 


00 


9 



neunzelliges natürliches Quadrat 



Auffallenderweise kommt dabei die Fünf genau in die Mitte zu stehen, 
bildet also gleichsam auch das Zentrum der Hexenküche. Das oben dar- 
gestellte neunzellige Quadrat wird allgemein als Saturnquadrat be- 
zeichnet. Goethe besaß in seiner Bibliothek einen Band von Agrippa 
von Nettesheim De occulta philosophia, in dessen Zweitem Kapitel magi- 
sche Quadrate abgebildet sind, darunter auch das neunzeilige Quadrat, 
das dem Saturn zugeordnet wird. Dieses neunzellige Quadrat wird in 
der Sekundärliteratur zu Goethes Faust oft mit dem Hexeneinmaleins in 
Verbindung gebracht.^^ Nicht nur im Jupiterquadrat von Doktor Faustus 
geht es also hauptsächlich um die Zahl Fünf, sondern auch im Saturn- 
quadrat von Goethes Faust. Thomas Mann bearbeitet das Element der 
Zahl Fünf, weitet es aus und weist ihm im Text eine andere Stellung zu. 
Doch auch bei ihm nimmt die Fünf eine auffällig zentrale Position ein. 
Goethe selbst hat das Geheimnis des Hexeneinmaleins zwar nie gelüf- 
tet, aber es steht fest, daß er am 24. November 1829 für zehn "Thaler 
Courant'' von einem bekannten Bibliothekar einen "Fausti Höllen- 
zwang" aus dem 16. Jahrhundert erworben hat.^i In solchen Höllen- 
zwängen werden verschiedenen Figuren christlich verbrämte Be- 
schwörungsanweisungen zugewiesen. Sie basieren oft auf magischen 
Schriften aus der Zeit der Renaissance, u.a. auf derjenigen von Agrippa 
von Nettesheim, und enthalten detaillierte Anweisungen, wie sich Dä- 
monen, Geister und Teufel durch die Anwendung magischer Siglen 



50 Vgl. R. Puschmann, Magisches Quadrat und Melancholie in Thomas Manns Doktor 
Faustus, S. 84. 

51 F. Möbus, Kein Meister über die Geister: Doctor Fausti „Höllenzwänge", S. 47. 
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oder Charaktere sowie durch das Sprechen magischer Formeln be- 
schwören und somit dem Menschen dienstbar machen lassen.^2 Sq steht 
beispielsweise auf dem kleinen Pergamentzettel des einzigen Höllen- 
zwangs, der dem historischen Faust zugeschrieben wird, die Formel 
"SATOR-AREPO/'^^ Diese Formel wurde später von Schönbergs Schü- 
ler Alban Berg übernommen. 



6,2.6.2 Farben 

Die Farbe Grün spielt in Doktor Faustus eine vermeintlich unscheinbare 
Rolle, die jedoch nicht zu unterschätzen ist. Sie hat eine strukturierende 
Funktion, indem sie Romanfiguren und bestimmte Themen miteinan- 
der verbindet. Ferner koppelt diese Farbe den Protagonisten Adrian Le- 
verkühn an das dämonische Element. Unter den sonst spärlichen räum- 
lichen Beschreibungen fällt die ausführliche Schilderung der "grüne[n] 
Bank" - für die Leverkühn eine Vorliebe hatte - am Anfang und am 
Ende des Romans auf. Im Hof von Adrian Leverkühns Elternhaus steht 
eine "von einer grünen Bank umlaufene alte Linde." (VI, 19) Dies wird 
an anderer Stelle nochmals betont. (VI, 19, 49) Spiegelgleich dazu findet 
sich eine ähnliche Bank in Pfeiffering, wo im Hof ebenfalls ein riesiger 
Baum steht, diesmal "allerdings eine Ulme mit einer grüngestrichenen 
Rundbank." (VI, 275) Die beiden Mutterfiguren, Leverkühns Mutter 
vom Hof Buchei und Frau Schweigestill in Pfeiffering, tragen grüne 
Kleidungsstücke: Mutter Leverkühn zeigt sich in "grünen oder grauen 
Wollstrümpfen", (VI, 33) Clementine Schweigestill fällt durch ihr "Ha- 
bit aus olivgrünem Wollstoff" auf, in dem sie dem kranken Leverkühn 
aus "frühchristlicher und mittelalterlicher Visionsliteratur und Jenseits- 
spekulationen vorliest. (VI, 474) In Pfeiffering wird ein "grüner Lehns- 
tuhl" in Adrians Zimmer gestellt. (VI, 341) In einem seiner Vorträge 
über Beethoven skandiert Adrians Klavierlehrer Wendell Kretschmar 
das Arietta-Motiv aus der Klaviersonate opus 111, indem er es melo- 
disch erweitert: es heißt nun "nicht mehr 'Him-melsblau' oder 
'Wie-sengrund', sondern 'O - du Himmelsblau', 'Grü-ner Wiesen- 
grund'." (VI, 76) Unter den Vorarbeiten des Romans befinden sich nicht 
nur Notizen, sondern auch eine Materialiensammlung, bestehend aus 



52 F. Möbus, Kein Meister über die Geister: Doctor Fausti „Höllenzwänge", S. 38. 

53 Ebda., S. 36. 
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gesammelten Zeitungsartikeln, Programmen und Briefen, ^4 darunter 
auch ein handschriftlicher Brief von T. W. Adorno, in dem dieser dem 
Autor ausführlich das Arietta-Motiv von Beethovens Klaviersonate be- 
schreibt. 55 Theodor W. Adornos Vatername war bekanntlich "Wiesen- 
grund". Thomas Mann konnotiert seine Hommage an den Freund 
durch das Adjektiv "grün". 56 Adrian Leverkühns Aussehen wird kaum 
beschrieben. Einzig die Farbe seiner Augen wird präzis hervorgehoben: 
In seinen grünen Augen vermischt sich "der Azur der väterlichen Iris 
zu einem schattigen Blau-Grau-Grün." (VI, 34) Damit betont Mann Le- 
verkühns Hang zum Dämonisch Unheimlichen. Leverkühns Freund 
Rüdiger Schildknapp, mit dem er öfters per Fahrrad ins "grünende 
Land" fährt (VI, 272), hat dieselbe Augenfarbe. Zeitblom beschreibt, 
"daß seine Augen genau die gleiche Farbe wie diejenigen Adrians hat- 
ten. Das war sogar eine merkwürdige Gemeinsamkeit: Ganz eben die- 
selbe Mischfarbe aus Grau-Blau-Grün." Zeitblom vermutet, daß die 
Freundschaft der beiden mit dieser "Gleichheit" der Augenfarbe zu tun 
hat. (VI, 229) Später brechen sie gemeinsam zur Italienreise nach Pale- 
strina auf. Das Blaugrün, eine kalte, atmosphärische Farbe, hat etwas 
Musikalisches an sich. "Blau und grün sind faustische, monotheistische 
Farben der Einsamkeit, der Sorge, der Beziehung des Augenblicks auf 
Vergangenheit und Zukunft, die des Schicksals als der dem Weltall in- 
newohnenden Fügung. "57 Sehr treffend beschreibt Zeitblom auch die 
Damen der Münchner Gesellschaft, die ihre Geschlechtsgenossinnen 
mit "recht grünem Blick" zu betrachten pflegen, wenn das Interesse auf 
denselben Mann gefallen ist. (VI, 394) Schließlich schenkt die mysteriö- 
se Frau von Tolna Leverkühn einen wertvollen Ring: "Es war ein Klein- 
od von ... unschätzbarem Wert und größter Schönheit. Der ziselierte 
Ring selbst war alt, Renaissance- Arbeit; der Stein ein großflächig ge- 
schnittenes Prachtexemplar des hellgrünen Ural-Smaragds, herrlich zu 
schauen. Man konnte sich denken, daß der Ring einst die Hand eines 
Kirchenfürsten geschmückt hatte, - die heidnische Inschrift, die er trug. 



54 T. Mann, Materialien zu Doktor Faustus, MA Mat. 6. 

55 Ebda., Mat. 6/8. 

56 Mit viel Sinn für Humor repliziert Adorno auf diese Charkaterisierung mit einer 
handschriftlichen Widmung: „Für Thomas Mann von seinem getreuen Teufel.". 
T.W. Adorno, Fantasia Sopra Carmen. 

57 O. Spengler, Der Untergang des Abendlands, S. 318ff. 
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sprach kaum dagegen/' (VI, 521) Der Smaragd zeigt das Bild einer 
Schlange mit einer Zunge in Form eines Pfeiles.^® 

Thomas Mann hatte sich sogar selbst einen solchen Ring gewünscht. 
Möglicherweise folgte er auch darin seinem großen Vorbild Goethe, der 
in seinem Werk mehrfach seiner Bewunderung für den grünen Edel- 
stein Ausdruck verliehen hat. Goethes Gedichtssammlung West-östli- 
cher Divan enthält sogar ein Gedicht, das einen Smaragdring zum The- 
ma hat. "Soll ich von Smaragden reden ..../So gefährlich ist dein We- 
sen/Als erquicklich der Smaragd"^^ und im zweiten Teil von Faust be- 
richtet der Türmer Lynkeus in der Szene "Innerer Burghof" mit großem 
Eifer über den Inhalt seiner Kiste: "Und Haufen Goldes waren 
mein,/ Am herrlichsten der Edelstein: /Nun der Smaragd allein ver- 
dient,/daß er an deinem Herzen grünt." (Faust I, v. 9305-9308) Thomas 
Mann erhält den so sehr erwünschten Smaragd nicht. Katia und Erika 
Mann hatten zwar vor, ihm zum 80. Geburtstag einen solchen Ring zu 
schenken, entschieden sich dann aber für einen weniger kostbaren, je- 
doch ebenfall grünen Stein: einen Turmalin.^o Einen Smaragdring hin- 
gegen tragen Manns fiktive Selbstprojektionen Adrian Leverkühn (VI, 
521) und Felix Krull beziehungsweise Nectan Lord Kilmarnock.^^ 

An den grünen Ring ist ein weiteres Element gekoppelt. Über Lever- 
kühns Smaragd - spanisch "esmeralda" - verbindet Thomas Mann die 
Farbe Grün auch mit dem Namen der Dirne aus dem Leipziger Bordell, 
die bezeichnenderweise ein "spanisches Jäckchen" trägt. (VI, 154) Über- 
dies steht der Name "Esmeralda" mit der Zahl Fünf in Verbindung, 
kommt er doch im Roman insgesamt fünf Mal vor (VI, 191, 198, 204, 207, 
307). Durch den Smaragd wird das zauberische Inventar des Romans 
über die überlieferten magischen Praktiken hinaus um die Magie der 
Edelsteine bereichert, die eine Ergänzung bildet zur Magie der Farben.^2 
Auch in Goethes Faust stößt der Leser auf die Farbe Grün. In der 
Paktszene handelt Faust mit Mephistopheles die von diesem zu erbrin- 
genden Leistungen aus und will die Frucht sehen, die "fault, eh man sie 
bricht/ Und Bäume, die sich täglich neu begrünen!" (Faust I, v. 1687) 
Nach der Wette macht Mephistopheles Faust gegenüber die Bemer- 
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kung:"Ich sag' es dir: ein Kerl der spekuliert, /ist wie ein Tief, auf dürrer 
Heide/ Von einem bösen Geist im Kreis herumgeführt, /Und rings um- 
her liegt schöne grüne Weide." (Faust I, v. 1883) In der Universitätssati- 
re in der Szene "Studierzimmer" beruft sich Mephisto zweimal auf die 
Farbe grün, die hier das Werdende in negativem Sinne verkörpert. 
(Faust I, V. 1885; v. 2039) Ähnlich negativ belegt ist die Textstelle, die 
sich auf die Hexen in der "Walpurgisnacht" bezieht. (Faust I, v. 
3943-3957) Goethes Vorliebe für kreisförmige Strukturen ist bekannt: 
sein Farbenkreis läßt sich als Spektrum der Grundfarben betrachten.^^ 
Aus dieser Sicht der Farben läßt sich den einzelnen Schauplätzen in 
Faust eine besondere Bedeutung beimessen. Ordnet man die vier Farb- 
pole der Komplementärfarben gelb /blau und rot /grün einzelnen Sze- 
nen aus Faust zu, so stehen sich die Hexenküche (Grün vv. 2336ff.) und 
der Thron Helenas in Inneren Burghof (Rot vv. 9401 ff.) komplementär 
gegenüber.^ Bemerkenswert erscheint, daß die Farbe Grün, - abgese- 
hen von einer einzigen Ausnahme, nur auf Mephistopheles und auf die 
Hexen bezogen wird. In Goethes Farbenlehre nimmt das Grün eine zen- 
trale Stellung ein. "Das Grüne", schreibt Goethe, "vereinigt Blau und 
Gelb und fordert das Rote."^^ Die "primitive" Farbe Grün steht in der 
Mitte seines Farbsystems. In seiner Farbenlehre mißt ihr Goethe auch 
eine allegorische Bedeutung bei und teilt ihr die Hoffnung zu.^^ Grün ist 
zwar die Farbe des Lebens und der Freude, doch wurde sie unter christ- 
lichem Einfluß dämonisiert. So sieht man den Satan in grüner Haut an 
der Kathedrale von Chartres prangen. Der "Grüne" spielt in den Hexen- 
prozessen oft als dämonische Gestalt eine Rolle, auch tritt der Böse oft 
als "Grünrock" auf, und Hexen wurden grüne Augen zugesprochen.^^ 
In Faust wird die Hoffnung ironisiert und ins Dämonische perver- 
tiert. In den meisten Theateraufführungen erscheint der Teufel in Rot 
gekleidet, also in der Komplementärfarbe von Grün. Seit Anfang der 
dreißiger Jahre wurde in vielen Faust-Inszenierungen das Grün zur do- 
minanten Farbe in der Szene Hexenküche. Auch Mephistos Gesicht er- 
scheint in vielen Inszenierungen giftgrün. Grün ist die Farbe, von der 
Faust beherrscht wird. 
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6.2.7 Abend 

Zeitblom hat Leverkühn seit ihrem Abschied in Halle nicht mehr gese- 
hen und besucht ihn ein Jahr später in seiner Wohnung in Leipzig. Dort 
trifft er den Freund, an einem altmodischen Schreibtisch sitzend, beim 
Schreiben von Noten (Kap. XX). Adrian freut sich über den Besuch und 
lädt Zeitblom zu einem Beethoven-Konzert des Schaffgosch-Quartetts 
ein. ''Den Becher, sagte er, leer' ich jeden Schmaus. Die Augen gehen ei- 
nem über!" (VI, 212) Nach diesem Zitat, das auf den ersten Blick nicht in 
den Zusammenhang passen will, führt Zeitblom den Freund in die Kir- 
chentonarten und das Ptolemäische Tonsystem ein. Der Becher, den Le- 
verkühn so gerne leer trinkt und auf den er im Roman anspielt, erinnert 
an die Ballade "Es war ein König in Thule", die Goethe bereits vor 1774 - 
unabhängig vom Faust - im Ton eines Volksliedes gedichtet hatte. Erst 
später integrierte er die Ballade, die sein Freund Zelter 1812 vertonte, in 
die Gretchenhandlung des Faust.: 

Es war ein König in Thule 
Gar treu bis an das Grab, 

Dem sterbend seine Buhle 
Einen goldnen Becher gab. 

Es ging ihm nicht darüber. 

Er leert' ihn jeden Schmaus; 

Die Augen gingen ihm über, 

So oft er trank daraus, (vv. 2759-2766) 

[•••] 

In der Szene "Abend" werden Faust und Gretchen auf kupplerische 
Weise zusammengeführt. Das Lied über Liebe und Treue über den Tod 
hinaus antizipiert gleichsam den Verlauf der sich anbahnenden ver- 
hängnisvollen Liebe zwischen Faust und Gretchen. "Der alte Zecher" 
und seine Mätresse, seine sterbende "Buhle" - eigentlich negative Cha- 
raktere - werden im Text idealisiert. Das Erlebnis der Begegnung mit 
Faust läßt Gretchen nicht mehr los. Sie trällert beim Sich- Auskleiden 
das Lied vom König in Thule vor sich hin, um sich eine Ahnung von 
Glück und die unerklärliche Angst und das Vorgefühl einer Katastro- 
phe von der Seele zu singen. Das Lied spiegelt ihre innere Regung. 
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Noch hat Gretchen die Schmuckschatulle, die Mephisto und Faust in ih- 
rem Schrank versteckt haben, nicht entdeckt. 

Im Roman wird der symbolhafte Inhalt der Ballade umgewertet. In 
den beiden Zeilen aus der zweiten Strophe wird nicht, wie in Goethes 
Ballade, in der dritten Person von einem märchenhaften Anderen be- 
richtet, sondern Leverkühn bezieht die Regungen des Königs von Thule 
direkt auf sich selbst und verwendet daher die erste Person.^^ Aus der 
Ballade wird nur der wiederholte Akt der Treue des Königs und das 
Motiv des Liebestrunks übernommen. Beim täglichen Leeren des Be- 
chers gedenkt der König in Thule zu Tränen gerührt seiner toten Gelieb- 
ten. Wenn Leverkühn sich in die Rolle des Königs versetzt, empfindet 
auch er sich wie dieser als einen Beschenkten, der ein Treuevermächtnis 
erfüllt. Doch nicht der Gedanke an eine Geliebte erweckt in Leverkühn 
diese Regung, sondern Beethovens Musik und die Intensität seines ei- 
genen Strebens. Trotz der formalen Übernahme dieser Stelle aus der 
Gretchenhandlung bleibt diese in Manns Roman ausgeschlossen. Was 
Leverkühns und Gretchen gemeinsam ist, ist einzig das empfundene, 
mit Angst verbundene Glück durch völlige Hingabe. Wie in Goethes 
Faust hat die Anspielung auf die Ballade auch bei Mann einen voraus- 
deutenden Charakter in Hinblick auf den weiteren Verlauf der Hand- 
lung. Erwähnenswert erscheint ferner, daß Gounod, der drei Strophen 
von Goethes Ballade in das Lied 'TI etait un roi de Thule" in die vierte 
Szene seiner Faust-Oper aufgenommen hat, ausgerechnet die von Mann 
zitierte zweite Strophe über den Treueakt ausläßt. 



6.2.8 Walpurgisnacht 

Die "mistfüßige Stallmagd Waltpurgis" hilft Adrian bei seiner Ankunft 
auf dem Hof der Familie Schweigestill in Pfeiffering beim Abladen des 
Gepäcks. (VI, 340) Mit Echo, Leverkühns kleinem Neffen, der sich zur 
Genesung in Pfeiffering befindet, geht sie in den Kuhstall. (VI, 621) Als 
er erkrankt und besonders empfindlich auf Licht und Töne reagiert, 
klammert sich der Kleine gerne an Waltpurgis. (VI, 628) Schon auf den 
ersten Seiten von Doktor Faustus führt Thomas Mann den Namen Walt- 
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purgis ein. "Zu erwähnen vergaß ich, dass es auf dem Hofe der Schwei- 
gestills, Adrians späterem Aufenthaltsort, gewiß nicht überraschender- 
weise, auch eine Stallmagd mit Waberbusen und ewig mistigen Barfü- 
ßen gab, wie eben eine Stallmagd einer andern ähnlich sieht, und die im 
Wiederholungsfälle Waltpurgis hieß." (VI, 41) Dieser Name weist auf 
Goethes Faust (Faust I, v. 3834) hin, ruft im Leser die Fausttradition mit 
all ihren Anklängen an Hexerei und Zauberei wieder wach und bringt 
sie in den Roman ein. Erneut nimmt Mann eine formale Umstellung 
vor, bei der er den Walpurgis-Komplex, der in Goethes Faust erst gegen 
Schluß der Tragödie in Erscheinung tritt, gleich an den Anfang seines 
Romans stellt. Auf diese Weise wird aus "Walpurgis" eine Vorausdeu- 
tung, durch die er Doktor Faustus strukturieren kann. Die Walpurgis- 
nacht, die im Volksbuch und bei Goethe zur Sprache kommt, findet be- 
kanntlich in der Nacht vom 30. April auf den 1. Mai statt. Nach dem 
Volksglauben sollen in dieser Nacht die Hexen auf Besen reitend auf 
den Blocksberg, also den Brocken fliegen und dabei Menschen, Vieh 
und Äckern Unheil zufügen. In der Szene "Hexenküche" in Goethes 
Faust findet sich eine erste Hindeutung auf die Walpurgisnacht, in der 
sich Teufel und Hexen treffen. In andern Werken Thomas Manns finden 
sich ebenfalls Entsprechungen zur klassischen Walpurgisnacht. Bei- 
spielsweise ist im Zauberberg ein Kapitel mit "Walpurgisnacht" über- 
schrieben und verweist dadurch auf das Geschehen in der gleichnami- 
gen Szene aus Goethes Faust. 



6.2.9 Walpur gistraum 

In Kapitel XXIII gerät Leverkühns Arbeit an der Shakespeare-Oper "Lo- 
ve's Labour's Lost", von der er erst eine Klavierskizze der exponierten 
Szenen geschrieben hat, plötzlich ins Stocken, und Leverkühn ent- 
schließt sich, seine schöpferische Unruhe in Italien auszuleben. (VI, 280) 
Die "parodistische Künstlichkeit des Stils war schwer durchzuhalten. 
Sie bedingte eine stets sich erneuernde Exzentrizität der Laune und 
machte den Wunsch nach Fernluft, tieferer Fremde der Umgebung 
rege." (VI, 280) In Begleitung seines Freundes Rüdiger Schildknapp 
bricht Leverkühn daraufhin nach Italien auf. (VI, 280) An diese Italien- 
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reise, die ebenfalls an Goethe erinnert, knüpft Adrian in seiner Ab- 
schiedsrede vor den Freunden wieder an, indem er sagt: ''die Kunst 
stockt und ist zu schwer geworden", sie "verhöhnt sich" selbst. Er be- 
tont, es sei "wohl die Schuld der Zeit", wenn ein Mensch nicht mehr 
"aus und ein" wisse; wenn jedoch einer den Teufel zu Gast lade, um 
"darüber hinweg und zum Durchbruch zu kommen", so sei dies seine 
persönliche Schuld. Er selbst. Leverkühn, sei mit dem Teufel "im wel- 
schen Saal" ins Gespräch gekommen. (VI, 662) Sogar zu Adrians Schaf- 
fenskrise in Kap. XXIV findet sich ein Konterpart in Faust. In der Szene 
"Walpurgistraum" am Ende der Tragödie bricht ein nordischer Künst- 
ler zu einer Reise nach Italien auf. Auf ihrer Reise durch die Welten 
wohnen Faust und Mephisto einem Maskenzug zu Ehren der Figuren 
Oberon und Titania aus Shakespeares Mitsommernachtstraum bei. Die 
vorbeiziehenden Festgäste führen dem elfischen Paar ein Spiel vor, in 
dem u.a. das Thema der Darstellung des Nackten in der klassischen 
Kunst abgewandelt wird. Während diese Kunst von der Orthodoxie ab- 
gelehnt wird, bricht ein nordischer Künstler eigens nach Italien auf, um 
sie zu studieren. Er verteidigt seinen Entschluß mit den Worten: "Was 
ich ergreife, das ist heut/Fürwahr nur skizzenweise;/Doch ich bereite 
mich bei Zeit/Zur italien'schen Reise." (Faust I, v. 4275-4278). Nicht nur 
zwischen Faust und Doktor Faustus lassen sich Parallelen ziehen, son- 
dern auch zwischen deren Autoren. Thomas Mann und seine Romanfi- 
gur Leverkühn einerseits, Goethe und sein nordischer Künstler in Faust 
andererseits versprechen sich von ihrem Italien- Aufenthalt Inspiration 
und vermehrte Kreativität. Thomas Mann selbst gelingt der literarische 
Durchbruch erst nach seinem zweijährigen Aufenthalt in Palestrina. 
Goethe wie Mann haben Werke unvollendet liegen lassen und sind 
nach ihrem Aufenhalt in Italien mit Inspiration und neuem Elan nach 
Deutschland zurückgekehrt. Goethes Urfaust - er liegt in einer Ab- 
schrift der Hofdame Luise von Göchhausen vor - ist lange Zeit liegen- 
geblieben, Goethe fühlte sich unfähig, daran weiterzuarbeiten. Erst in 
Italien gelingt es ihm wieder, einige Szenen zu schreiben, darunter die 
"Hexenküche" und die Szene "Wald und Höhle". Aber mehr und mehr 
rechnet Goethe damit, daß er das Stück wohl nie zu Ende bringen wird. 
1789 beschließt er aus diesem Grund, die bereits fertigen Szenen als 
"Fragment" drucken zu lassen. Es war Schiller, der den Freund zur 
Fortsetzung des alten Planes bewegen konnte. Im Brief vom 1. März 
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1788 (in Italienische Reise) beschreibt Goethe, wie er den ''Mut'" gehabt 
habe, "seine drei letzten Bände auf einmal zu überdenken." Und zufrie- 
den darüber, daß er nun wisse, was er "machen will, gebe nun der Him- 
mel Stimmung und Glück es zu machen", und er fährt dann fort: "Na- 
türlich ist es ein ander Ding, das Stück jetzt oder vor fünfzehn Jahren 
ausschreiben, ich denke, es soll nichts dabei verlieren, besonders da ich 
jetzt glaube, den Faden wieder gefunden zu haben." 

Der elfenhafte Echo /Nepomuk Schneide wein darf als erster Lever- 
kühns Partiturskizze von Ariels Liedern aus Shakespeares Tempest se- 
hen. (VI, 623) Der Onkel beschreibt ihm ausführlich das Wesen und das 
Schicksal des lieblichen Luftgeistes - der im Roman sinnigerweise fünf- 
mal erwähnt wird. (VI, 624) Am fünften Tag nach dem Ausbruch von 
Nepomuks tödlicher Hirnhautentzündung muß Zeitblom Pfeiffering 
verlassen, und Leverkühn verabschiedet sich lächelnd von ihm mit den 
Worten "Then to the elements. Be free, and fare thou well!"^^ Es sind die 
Worte, mit denen Prospero den Luftgeist Ariel entläßt. Bei Goethe lockt 
Ariel im kurzen Intermezzo "Walpurgistraum" die Schönen mit Ge- 
sang heran und führt am Ende der Szene alle Beteiligen zum Rosenhü- 
gel. (Faust I, V. 4391-4395) In den Höllenzwängen aus dem 16. Jahrhun- 
dert werden bekanntlich verschiedenen Figuren vom Christentum ver- 
brämte Beschwörungsanweisungen zugeordnet. So ist auch ein Höllen- 
zwang dokumentiert, der dem Engel Ariel zugewiesen wird.^^ Auch 
diese Verbindung von Shakespeares Luftgeist mit der Musik scheint 
Goethes Faust und dem Faustus-Roman gemeinsam zu sein. Der kleine 
Luftgeist Ariel, der Prospero zu Diensten steht und den dieser am Ende 
von Shakespeares Der Sturm entläßt, ist also eine weitere Figur, die Tho- 
mas Manns Roman mit Goethes Bearbeitung des Fausstoffs verbindet. 

Diese Zusammenstellung zeigt, daß Thomas Mann in seiner erzähle- 
rischen Umsetzung des Fauststoffs - bis auf die oben kommentierte 
Stelle aus dem "König von Thule" - ausschließlich Zitate aus jenen Sze- 
nen des Faust übernimmt, bei denen es um die eigentliche Faustthema- 
tik geht. Damit gleicht sich der Handlungsverlauf von Manns Roman 
dem alten Volksbuch oder auch Marlowes "Faust" an, bei denen eben- 
falls keine Nebenhandlung vorkommt. Goethe ist jedoch als überdi- 
mensionaler Vorgänger Manns in dessen Faustbearbeitung faktisch all- 
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gegenwärtig: Hinter der vordergründigen Romanfabel lassen sich im- 
mer wieder schemenhaft Facetten aus Goethes Faust erkennen. So inte- 
griert Mann Zitate aus der Szene ''Nacht" - welche die Gelehrtentragö- 
die sowie Fausts vergebliche Ausbruchsversuche durch die Geisterbe- 
schwörung und den mißglückten Freitod beinhaltet. Ferner macht er 
bei Goethe Anleihen aus allen drei Szenen, in denen Mephistopheles in 
Fausts Leben eine Rolle spielt: "Vor dem Tor" - als er in sein Leben ein- 
tritt - und in den beiden Szenen im "Studierzimmer", in denen es um 
die fatale Wette geht. Außerdem führt Mann Zitate aus den beiden Sze- 
nen "Auerbachs Keller in Leipzig" und "Hexenküche" ein, die zu den 
ersten Reisestationen des Protagonisten gehören. Schließlich über- 
nimmt Thomas Mann je eine Textstelle aus den beiden Walpur gis-Sze- 
nen: die eine, aus "Walpurgisnacht", in der Mephisto Faust in das Reich 
sinnlicher Vergnügungen einführt, die andere, aus "Walpurgis träum", 
also aus jene Szene, in der die goldene Hochzeit des Elfenpaares Oberon 
und Titania als Spiel im Spiel gezeigt wird. Der Eintrag in Manns Tage- 
buch, der sich auf die "Zueignung" bezieht, wird in diesem Zusammen- 
hang nicht berücksichtigt, da es sich dabei um eine extra textuelle Einfü- 
gung handelt.74 

Einer Konfrontation mit Goethe, dessen Faust er 1932 als "Standard- 
gedicht der Deutschheit und der Menschheit auf einmal"^^ bezeichnet 
hat, ist Thomas Mann ganz offensichtlich nicht ausgewichen, auch 
wenn er mehrfach beteuert, daß sein "Roman mit Goethes Faust nichts 
gemein" habe.^^ Bemerkenswert erscheint in diesem Zusammenhang 
die Feststellung, daß Thomas Mann in Doktor Faustus ausschließlich Zi- 
tate aus dem ersten Teil von Goethes Faust-Tragödie eingesetzt hat - 
ganz im Gegensatz zu andern Werken, in denen er sich auch auf den 
zweiten Teil von Goethes Faust bezieht, manchmal sogar vorwie- 
gend. 
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6.3 Sonstige Zitate und Anspielungen auf Goethe 

Thomas Mann nennt seinen Roman ein ''Geheimwerk" und spricht 
gern von versteckten Bezügen, was die obigen Ausführungen zur Ge- 
nüge belegen^s. In Doktor Faustus finden sich noch weitere Anspielun- 
gen auf Goethe, die Manns andauernde Auseinandersetzung mit dem 
Klassiker bestätigen. 

So weist Adrian Leverkühn in einem Gespräch mit dem Freund Zeit- 
blom nach, daß die Redensart "natürliche Verdienste", die der Schuldi- 
rektor Stoientin bei seinem Handschlaggruß gebraucht, von Goethe 
stammt. (VI, 114) Bei ihrer ausführlichen Diskussion stellt sich heraus, 
daß Goethe Verdienst und Glück untrennbar miteinander verknüpft, 
während Schiller moralisch zwischen dem Talent und dem persönli- 
chen Verdienst unterscheidet. Nicht nur in Dichtung und Wahrheit, son- 
dern auch in vielen Briefen hat sich Goethe oft zu diesem Thema geäu- 
ßert, wobei er zwischen dem "Verdienst" (neutrum) im Sinne der Vor- 
züge und dem "Verdienst" (maskulinum) im Sinne einer Leistung un- 
terscheidet.79 Verdienste sind nach Goethe nicht angeboren, sondern 
werden erworben und errungen; umgekehrt ist das Angeborene kein 
Verdienst, es sei denn, man spreche dem Begriff die moralische Kompo- 
nente ab. 

Im Gespräch mit dem Teufel, in dem es um die Identität des myste- 
riösen Besuchers geht, findet sich ein weiterer klarer Hinweis auf Goe- 
the. Um sich selbst besser zu definieren, beruft sich der Teufel auf seine 
"kerndeutsche Popularität." (VI, 301) Die Figur des Mephistopheles hat 
ihren dominierenden und schlagfertigen Charakter erst durch Goethe 
erhalten. Ihm also verdankt Mephisto seine "kerndeutsche Populari- 
tät". Goethe hat der Figur des Mephistopheles ihre Identität als Fausts 
brillante Gegenfigur verliehen. In der großen Rede Deutschland und die 
Deutschen äußert sich Thomas Mann selbst dazu: 

''Unser größtes Gedicht, Goethe's Faust, hat zum Helden den Menschen an der Grenz- 
scheide von Mittelalter und Humanismus, den Gottesmenschen, der sich aus vermes- 
senem Erkenntnistriebe der Magie, dem Teufel ergibt. Wo der Hochmut des Intellekts 
sich mit seelischer Altertümlichkeit und Gebundenheit gattet, da ist der Teufel. Und 
der Teufel, Luthers Teufel, Faustens Teufel, will mir als eine sehr deutsche Figur er- 
scheinen, das Bündnis mit ihm, die Teufelsverschreibung, um unter Drangabe des 
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Seelenheils für eine Frist alle Schätze und Macht der Welt zu gewinnen, als etwas dem 
deutschen Wesen eigentümlich Naheliegendes. ''80 

In Kapitel XXV läßt sich ein weiterer versteckter Hinweis aufdecken, 
der sich auf Goethe als Person bezieht. Der Teufel bringt diesen als die 
"heile Größe" in die Diskussion ein. (VI, 315) Die Bezugnahme auf Goe- 
the als Autor des "Nationalheiligtum[s] der deutschen Literatur" er- 
fährt im Munde des Teufels eine negative Konnotation, und Leverkühn 
empört sich verständlicherweise darüber. 

Auf den letzten fünf Seiten des Romans schließlich verknüpft der Er- 
zähler Zeitblom den Schluß seiner Erzählung mit der deutschen Zeitge- 
schichte und dem kommenden Ende der "tausendjährigen Geschichte". 
"Wenn es wahr ist, was der deutsche Spruch wahrhaben will", wundert 
sich Zeitblom, "daß ein jeder Weg zu rechtem Zwecke auch recht ist in 
jeder seiner Strecken, so will ich eingestanden sein, daß der Weg, der in 
dies Unheil ging - ... heillos war überall, an jedem seiner Punkte und 
Wendungen, so bitter es die Liebe ankommen mag, in diese Logik zu 
willigen." (VI, 599-600) Der Gedanke, den Zeitblom hier so kritisch hin- 
terfragt, basiert auf einem Zitat aus Goethes Sprüche[n], die in seinem 
Alterswerk einen wichtigen Platz einnehmen. Dort sind in der dritten 
Sektion unter dem Titel "Praktische Lebensweisheit" verschiedene Al- 
tersweisheiten Goethes zusammengestellt: "Jeder Weg zum rechten 
Zwecke /Ist auch recht in jeder Strecke. Bei den Sprüchen handelt es 
sich um kleine Gelegenheitsdichtungen, in denen Wesentliches zum 
Ausdruck kommt, was durch die Kürze der Reimstrophe umso stärker 
hervorgehoben wird. Bekanntlich hat Goethe der Reihenfolge und der 
Anordnung dieser Sprüche große Bedeutung zugewiesen, weil er auf 
diese Weise seine Technik der wechselseitigen Relativierung der Sprü- 
che noch besser zur Geltung bringen konnte.^2 Später vereinigte Goethe 
einen Teil dieser Sprüche nach Themen neu geordnet in den Zahmen Ze- 
nien. Mit etwas gutem Willen lässt sich ein Zusammenhang zwischen 
dem erwähnten Spruch und der folgenden Stelle im Prolog zum Ersten 
Teil des Faust herstellen: - "Ein guter Mensch in seinem dunklen Dran- 
ge/Ist sich des rechten Weges wohl bewußt". (Faust I, 328-329) Hält 
man sich jedoch vor Augen, daß Manns Interesse vor allem Goethe als 
Menschen galt - was auch die vorliegenden Arbeit bestätigt - so zeigt 
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sich die Künstlichkeit dieser Interpretation.^^ Thomas Mann kennzeich- 
net die in Frage stehende Textstelle deutlich als ''der deutsche Spruch", 
auch wenn die explizite Quellenangabe fehlt. Zeitbloms Kommentar 
auf den letzten fünf Seiten des Romans vermittelt ein abgerundetes Bild 
der Beziehung Thomas Manns zu Goethe und dessen Faust. Zeitblom 
respektive Thomas Mann widerlegt zeitgeschichtlich bedingt die Gül- 
tigkeit von Goethes Alterswahrheit "Der rechte Weg". Eine Wahrheit 
wird damit in ihr Gegenteil verdreht, ähnlich wie Goethes Ausdruck 
vom "Götterliebling" im Munde des Teufels in Kapitel XXV vollkom- 
men unangebracht ist und dadurch verhunzend wirkt. Die Umwertung 
wird zur Kritik und bringt die Unangemessenheit von Goethes Aus- 
spruch unter den damaligen politischen Bedingungen zum Ausdruck. 
Zwar wird nicht der Spruch selbst widerlegt, doch sind die herrschen- 
den Umstände nicht mit ihm vereinbar. Auch in diesem parodierenden 
Kommentar Zeitbloms klingt das Thema der Umkehrung und der Zu- 
rücknahme an, das dieser Roman in verschiedenen Varianten themati- 
siert. 

Selbst Thomas Manns Versetzung der Faustgeschichte in den Be- 
reich der Musik anhand der Lebensgeschichte des Tonkünstlers Adrian 
Leverkühn kann als Goethe-Nachfolge betrachtet werden. Als spezifi- 
sches Medium der Freude ist die Musik zugleich die traditionelle Ge- 
genspielerin der Melancholie. Dem von jeher als musikfeindlich gelten- 
den Planeten Saturn, dem ja die Melancholie zugeschrieben wird, setzt 
Leverkühn die Musik entgegen.®^ Für Waetzoldt, dessen Dürer-Buch 
von 1936 zu den wichtigsten Quellen von Thomas Manns Doktor Faus- 
tus gehört, ist Goethes Drama geradezu der Ausgangspunkt für die In- 
terpretation des Dürerschen Kupferstichs, dessen Gehalt der "rastlose, 
stets unbefriedigte Genius sei, der Faust zu dem Geständnis treibt, daß 
wir nichts wissen können. 

Selbst im Hinblick auf den Ausgang der inneren, faustischen Ge- 
schichte kommt Manns Roman dem großen Nationalgedicht erstaun- 
lich nahe: Goethes Faust wird am Ende aufgrund mildernder Umstände 
durch die göttliche Verzeihung gerettet. Analog dazu kann in Manns 
mise en abyme, die sich aus der Abfolge der sechzehn explizit markierten 
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Textstellen ergibt, bei Reue auch eine schwere Schuld vergeben werden, 
was Doktor Faustus - entgegen Manns Beteuerungen - Goethes Faust an- 
nähert, jedoch nur insgeheim und im Kern. 



6.4 Zwischenbemerkung 

Wie die intertextuelle Analyse bestätigt, ist Manns Roman fest in der 
Fausttradition verankert. Seine Geschichtlichkeit zeigt sich darin, daß 
er sich nicht nur mit dem Volksbuch auseinandersetzt, sondern auch 
Goethes f awst-Bearbeitung mitführt. Thomas Manns doppelte Orientie- 
rung am Volksbuch und an Goethes Faust entspricht der Eigenheit des 
Romans als '"einer diachronen Summe des Faust-Mythos".®^ Es ist 
mehrfach festgestellt worden, daß Manns imitatio der Werke Goethes in 
seinem erzählerischen Werk von Tonio Kröger bis zu den Zitaten aus 
dem Zweiten Teil des Faust in Felix Krull reicht.®^ Wie das vorliegende 
Kapitel jedoch belegt, gehört auch Doktor Faustus mit den vielen Zitaten 
aus dem Ersten Teil des Faust in diese Reihe. Goethe als Person liefert 
wichtige Themen, und die überlieferte Handlung aus dem Faustbuch 
ist im Roman mit Bezügen zu Goethes Faust durchsetzt. Dies bestätigt 
die Annahme von Hans Rudolf Vaget, daß der Faustus-Roman einer 
doppelten intertextuellen Orientierung folge: "einer exoterischen, die 
an das Faustbuch und die kompromißlose Lutherische Konzeption des 
Faust-Mythos anknüpft, sowie einer esoterischen, die sich auf die Goe- 
thesche Transformation des Mythos im Geiste der Aufklärung beruft."®® 
Die vielen Zitate und Anspielungen auf Goethe und seine Faust-Be- 
arbeitung in Doktor Faustus widerlegen Helmut Koopmanns Ansicht, 
daß Thomas Mann "grundsätzlich und rigoros" darauf verzichtet habe, 
"Goethes Faust in den Roman hineinzubringen"®^ und entkräften seine 
These, daß Thomas Mann nach Lotte in Weimar mit Goethe gebrochen 
habe. Indiz dafür sei, daß Goethe, insbesondere sein Faust, im Faustus- 
Roman kaum eine Rolle spiele.^^ Das "Standardgedicht" ist und bleibt 
der heimliche Bezugspunkt, auch wenn die Entsprechungen ausneh- 
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mend diskret in den Roman eingebaut worden sind. Die Wechselbezie- 
hung zu Goethes Faust bietet sich geradezu an, "das Deutsche" aufzu- 
zeigen, das Thomas Mann zum hintergründigen Thema seines Romans 
gemacht hat. Wie war es möglich, fragt sich Helmut Koopmann den- 
noch, daß Thomas Mann noch Anfang der dreißiger Jahre 

"das ^Exemplarisch Nordische und Deutsche' im 'Standardgedicht der Deutschheit' 
fand, rund zehn Jahre später jedoch nicht anhand von Goethes Faustfigur das exem- 
plarisch Deutsche darstellt, sondern anhand eines anderen Fausts, der mit Goethes 
Faust nur noch die Quelle gemeinsam" hat?91 

Warum also spart Thomas Mann Goethe formal in seinem Faust-Roman 
aus, obwohl der von ihm verehrte Dichter im Kern der Erzählung 
durchaus präsent ist? Diese Frage ist in der Thomas-Mann-Forschung 
mehrfach diskutiert worden.^^ p)gr Autor selber hat in seinen Briefen öf- 
ters betont, daß sein Faustus mit Goethes Faust nichts gemein habe, und 
gibt mit dieser Quellenverneinung vor, gerade das wichtigste Werk der 
deutschen Tradition des Fauststoffes ausgespart zu haben. Manns Aus- 
weichen ist wohl als eine negative Form der Anspielung oder als eine 
Art Zurücknahme aufzufassen. Goethe, der selbst zur mythischen Ge- 
stalt und zum ersten Repräsentanten der abendländischen Kultur ge- 
worden ist, bleibt für Thomas Mann dennoch der unantastbare Klassi- 
ker, und sein "National- und Weltgedicht"^^ ist für seinen Roman zen- 
tral, wenn auch auf implizte Weise. Thomas Mann hat Goethes Faust 
stets als den Inbegriff des Deutschen verstanden und bringt seine Goe- 
theverehrung noch 1938 in seinen Fa wsf- Vorlesungen in Princeton klar 
zum Ausdruck. "Ich kann nicht genug Faust lesen", schreibt Thomas 
Mann 1942 in einem Brief an seine Mäzenin Agnes E. Meyer, 

"oder was Ähnliches sonst getan worden ist. Denn schließlich ist es ja eine Art von 
Weltgedicht, was ich in den Händen habe, wenn auch nur ein humoristisches und 
wunderliches. Ich habe mich nie für groß gehalten; aber ich liebe es, mit der Größe zu 
spielen und auf einem gewissen vertraulichen Fuße mit ihr zu leben. "94 
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Warum sollte er diese Verehrung also ausgerechnet in einem Roman 
über Faust leugnen? Eine Antwort darauf verspricht das nachfolgende 
Kapitel über die Funktion der Intertextualität. 




TEIL III: 

Funktion Intertextualität 




7. Die Zitathaftigkeit als Eigenschaft der Kunst und 
Literatur des 20. Jahrhunderts 



Das Phänomen der Intertextualität ist so alt wie die Literatur selbst. 
Schon immer haben Autoren auf ihr kulturelles Erbe zurückgegriffen. 
Das Zitieren von Texten ist eine der möglichen Bezugnahmen auf einen 
Prätext und gilt ganz allgemein als intertextueller Prozeß. Im ersten 
Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts zeigt sich besonders in der Kunst der 
Avantgarde eine auffällige Orientierung an fremden Texten. Im Moder- 
nismus wird das Prinzip der intertextuellen Bezugnahme auf andere 
Kunstwerke sogar zur Grundlage der literarischen und künstlerischen 
Struktur schlechthin. Dominiert nun im indivuellen oder epochalen Stil 
die zitathafte Relation, so bezeichnet man diese Form von Intertextuali- 
tät als "Zitathaftigkeit."^ Die kroatische Literaturwissenschaftlerin Du- 
bravka Oraic Tolic übernimmt diesen Begriff von Victor Slovskij, der 
sich schon in den zwanziger Jahren mit dem Phänomen der Intertextua- 
lität beschäftigt und den Ausdruck "Zitathaftigkeit" eingesetzt hatte, 
um die Wechselbeziehung zwischen den verschiedenen Texten zu be- 
schreiben. Diese Wechselbeziehung kann primär vom fremden Text 
ausgehen und den eigenen steuern - wie dies beim Epigonentum der 
Fall ist - oder auch vom eigenen zum fremden Text führen. §lovskijs In- 
teresse galt indes besonders diesem zweiten Verfahren, das als "Ver- 
fremdung" ein neues Sehen des Prätextes im Rahmen des eigenen Tex- 
tes ermöglicht.2 Diesen Ansatz weitet Oraic Tolic in ihrer Studie aus 
und bezeichnet damit nicht nur die Struktur eines Textes oder eines an- 
deren Kunstwerks, das sich überwiegend aus Zitaten zusammensetzt 
oder auf dem Prinzip des Zitierens beruht, als Zitathaftigkeit, sondern 
auch diese charakteristische Eigenschaft von Avantgarde und Moderne 
schlechthin. Ein rein literarisches Verfahren wird somit zu einem um- 
fassenden ontologisch-semiotischen Prinzip.^ Diese zitathafte Relation, 
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die hier im Mittelpunkt steht, läßt sich mithilfe einer methodologischen 
Konstruktion näher bestimmen. Den Ausgangspunkt bilden dabei die 
drei grundlegenden semiotischen Relationen von Charles Morris, der in 
seinem Dreieck eine semantische, eine syntaktische und eine pragmati- 
sche Relation unterscheidet. Mit einer zusätzlichen Kategorie - der glo- 
balen kulturellen Funktion - beschreibt Oraic Tolic die Wirkung eines 
Textes in der Gesamtheit seiner Funktionen im Rahmen des kulturellen 
Systems, dem er angehört. ^ Im einzelnen umfaßt ihre Typologie der Zi- 
tathaftigkeit die eben erwähnten vier Kategorien, die sich jeweils in 
zwei Untergruppen gliedern. 

Die Determination verläuft auf der semantischen Ebene vom Prätext 
über das Zitat zum neuen Text, der neue Sinn ergibt sich aus dem Prin- 
zip der Mimesis und der Übereinstimmung mit alten kulturellen Be- 
deutungen. Fungiert jedoch der Prätext nicht als Vorbild oder fehlt die- 
se Determination völlig, so führt die semantische Beziehung vom eige- 
nen Text ausgehend über das Zitat zum Prätext. Die neue Bedeutung er- 
gibt sich in diesem Fall aus dem Prinzip der semantischen Deformation 
und der Verfremdung bekannter kultureller Bedeutungen bis hin zur 
creatio ex nihilo. Der zitathafte Kontakt der Verfremdung äußert sich ent- 
weder als "zitathafte Polemik" oder als "zitathafter Dialog". In der zi- 
tathaften Polemik negiert und zerstört der neue Text den Sinn des Prä- 
textes mithilfe des übernommenen Zitats. Die nach diesem Modell ver- 
faßten Texte sind häufig entblößte ästhetische Provokationen, deren Re- 
zeption nach dem ersten Schock relativ einfach ist. Bei Texten, die im 
Rahmen des großen zitathaften Dialogs geschrieben sind, verläuft die 
Rezeption anders. Auf der Grundlage einer Gleichberechtigung des ei- 
genen und des fremden Textes entsteht ein interkultureller Dialog. Die 
Texte weisen oft eine komplizierte ästhetische Struktur auf, welche die 
Rezeption erschwert, so daß eine Textanalyse erforderlich ist. 

Auf der Ebene der "Syntaktik" unterscheidet Oraic Tolic einerseits 
zwischen dem subordinierenden, vertikalen, geschlossenen und ande- 
rerseits dem koordinierenden, horizontalen, offenen Typus des Zitie- 
rens. Bei einer organischen, geschlossenen Komposition bestimmt die 
Vorlage die Position und Anzahl der Zitate, während diese bei der offe- 
nen, montageartigen Konstruktionen völlig unabhängig von der Vorla- 
ge eingesetzt werden können. Aus der Collagetechnik der bildenden 
Künste entwickeln sich Montagetechniken, die in der avantgardisti- 
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sehen Kunst zu einem universalen syntaktischen Prinzip werden,^ Die 
sogenannte '"aleatorische Montage" eines Picasso, Tzara, Arp und 
Pound oder eines Dos Passos führt zu einer polemischen Auseinander- 
setzung mit der bestehenden Tradition, während die "konstruktive 
Montage" eines Tatlin, einer Hannah Hoch, eines Alfred Mehring u.a. 
in einem positiven Dialog mit der Tradition steht. Die Montage, anfäng- 
lich ein polemisch-destruktives Verfahren der Provokation, wird hier 
zu einem konstruktivem Verfahren, wenn auch mit einer provokativen 
ästhetischen Struktur, mit deren Hilfe ein Autor jedoch die sprachlichen 
Grenzen überschreiten kann, um auf diese Weise Ungeahntes und Un- 
aussprechliches zum Ausdruck zu bringen. 

Bei beiden Montagetechniken wird auf Kosten eines wichtigen Prin- 
zips der traditionellen europäischen Kunst polemisiert: der organi- 
schen Komposition und des geschlossenen Texttyps. ^ Gleichzeitig wird 
ein weiteres Merkmal der traditonellen Kunst hinfällig: nämlich daß ein 
Kunstwerk einen autonomen Charakter aufzuweisen habe, was bei ei- 
nem aus fremden Textteilen zusammengesetzten Text natürlich nicht 
der Fall ist. Das Prinzip der Autonomie verliert in dem Maße an Bedeu- 
tung, in dem die Montage zunimmt. Über die sogenannte äußere Syn- 
taktik läßt sich aufzeigen, in welchem Maße die Zitathaftigkeit vom je- 
weiligen kulturellen Typus abhängig ist. In Kulturen des sogenannten 
vertikalen Typus - Attizismus, römische Klassik, Mittelalter, Renais- 
sance, Klassizismus, Realismus bis hin zur Postmoderne - kommen 
häufig zitathafte Imitationen vor. Die Tradition wird als Schatzkam- 
mer, als Thesaurus gesehen, dem man Kostbarkeiten entnehmen oder 
diese im eigenen Text nachahmen kann. In den Kulturen des horizonta- 
len Typus hingegen - dazu zählen Alexandrinismus, Manierismus, Ro- 
mantik, Modernismus und Avantgarde - überwiegen zumeist der zitat- 
hafte Dialog und die zitathafte Polemik.^ Die kulturelle Tradition ver- 
liert hier ihre autoritäre Macht und stellt keine streng definierte Werte- 
skala mehr dar, an die man sich zu halten hat. Der bestehende Kanon 
wird untergraben und bei der radikalsten Form eines offenen Verständ- 
nisses der kulturellen Tradition sogar vollständig abgelehnt. Der avant- 
gardistische Künstler tut, als ob die gesamte Kultur der Tradition eine 
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tabula rasa wäre und die Texte der literarischen Tradition somit nie ge- 
schrieben worden wären.^ 

Auf der pragmatischen Ebene kann sich der zitathafte Text am Leser 
oder am Autor orientieren. Im ersten Fall hat der Leser mit seinem kul- 
turellen Wissen den Vorrang, der Autor paßt sich diesem also an. Im 
zweiten Fall hingegen untergräbt der Autor das Wissen des Lesers und 
zerstört dessen Erwartungshorizont. Wenn der Autor des zitathaften 
Textes sich selbst für wichtiger hält als den Leser, sind die Zitate norma- 
lerweise chiffriert, unvollständig oder vakant, ein Erkennen der Zitat- 
haftigkeit wird dadurch erschwert.^ Durch die Montage stellt der avant- 
gardistische Autor nicht nur die Grundprinzipien des traditionellen 
künstlerischen Textes in Frage, sondern oft auch seine eigene schöpferi- 
sche Position. 

Unter dem Gesichtspunkt der globalen kulturellen Funktion schließ- 
lich wird nach der Wirkung gefragt, die der zitathafte Text innerhalb 
des Systems einer gegebenen Kultur ausübt. Ein zitathafter Text kann 
einen fremden Text und eine bestehende kulturelle Tradition bestätigen 
(Funktion der Repräsentation) oder sich davon abgrenzen und vorran- 
gig sich selbst und die eigene Kultur vorstellen (Funktion der Präsenta- 
tion). Die Funktion der Kunst im engeren Sinn äußert sich in dieser ei- 
genen Kultur in der Haltung, die ein Autor dem Zeitgeschehen gegen- 
über einnimmt. Sie wird destruktiv in der großen zitathaften Polemik 
oder konstruktiv im großen zitathaften Dialog. Diese beiden achroni- 
schen Formen der Zitathaftigkeit ergeben sich aus einer Analyse der 
ersten drei Seiten des kategorialen semiotischen Vierecks: aus der Se- 
mantik, Syntaktik und Pragmatik.^2 kulturelle Funktion im weite- 
ren Sinn dagegen hebt den geschichtlichen Charakter der Zitathaftig- 
keit hervor.i3 Auf der diachronen Achse lösen sich die "illustrative " 
und die "illuminative Zitathaftigkeit" mit einer erstaunlichen Regelmä- 
ßigkeit ab. Dabei fungiert der fremde Text entweder als Vorbild, oder er 
hinterfragt den vorgegebenen Text kritisch. In diesem Sinne trägt jede 
intertextuelle Untersuchung dazu bei, daß ein Text geschichtlich einge- 
ordnet und einem bestimmten Stil zugeteilt werden kann. 
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Die semiotische Verbindung, die im 20. Jahrhundert zwischen Poli- 
tik, Ideologie und Kunst auf der synchronen Ebene besteht, ist einem 
Modell mit zentralen und peripheren Kreisen zu vergleichen. Im Unter- 
schied zu allen neuzeitlichen Kulturen, die ihre jeweiligen geschichtli- 
chen Vorgänger negieren - zum Beispiel die Romantik den Klassizis- 
mus -, lehnt die Avantgarde die gesamte europäische Zivilisation mit 
ihren grundlegenden Prinzipien wie logisches Urteilsvermögen, räum- 
lich-zeitliche Kontinuität und das Gesetz von Ursache und Wirkung ab. 
Auf der semantischen Ebene kennzeichnet sich das zentrale Modell der 
avantgardistischen Kultur durch die Destruktion aller bekannten insti- 
tutionellen Sinnkonfigurationen der europäischen Zivilisation, auf der 
syntaktischen Ebene durch das Prinzip der aleatorischen Montage, auf 
der pragmatischen Ebene durch das monologische Bewußtsein, das sei- 
ne Botschaften mit Milde oder mit Härte verkündet, und auf der globa- 
len Ebene schließlich durch die "Umwertung aller Werte" - wie es 
Nietzsche ausdrückt -, welche die eigene Zivilisation zu Fall bringen 
soll.^^ 

Das zentrale, zerstörerische, monologische, avantgardistische Mo- 
dell erobert Zug um Zug die drei Bereiche Kunst, Politik und Philoso- 
phie. Die Kultur, die in der ersten Phase noch den Mittelpunkt gebildet 
hatte, erscheint in der zweiten und dritten Phase bloß noch an der Peri- 
pherie und orientiert sich nun an andern Bereichen wie der Politik und 
der Philosophie. Eine Phase innerhalb eines kulturellen Systems geht 
dann zu Ende, wenn das Zentrum und die Peripherie ihre Positionen 
tauschen. 

Das periphere Modell der avantgardistischen Kultur mit seiner di- 
alogischen Zitathaftigkeit rückt ins Zentrum, während das destruktive 
zentrale Modell in die Sphäre der Politik abwandert und sich im auf- 
kommenden Nationalsozialismus äußert.i^ Hitler und der Nationalso- 
zialismus folgten in der Politik dem gleichen Muster wie die avantgar- 
distischen Dichter in der Poesie: auf der semantischen Ebene sprach 
Hitler der europäischen demokratischen Tradition den Sinn ab, auf der 
Ebene der Syntaktik setzte er die Montage ein und verband Unverein- 
bares zu monströsen Gebilden, auf der pragmatischen Ebene inszenier- 
te er sich als "Übermenschen" und stellte sein Regime als das einzige le- 
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gitime ''Überregime'' dar.^^ Das anfänglich periphere Modell gewann 
durch diese Politisierung an Bedeutung. In dem Maße, wie sich der Mo- 
nolog und die Zerstörung in den beiden totalitären Regimen unseres 
Jahrhunderts - dem Faschismus und dem Stalinismus - dramatisch ver- 
stärkten, wuchsen die Bemühungen der avantgardistischen Kunst um 
eine dialogische Bewahrung der Tradition.i^ Das periphere Modell der 
avantgardistischen Kultur kennzeichnet sich auf der semantischen Ebe- 
ne in der Konstruktion neuer, bis dahin unbekannter Bedeutungen, auf 
syntaktischer Ebene im Prinzip der intellektuellen Montage, auf der 
pragmatischen Ebene im dialogischen Bewusstsein (es drängt seine 
Botschaften niemandem auf und läßt Varianten zu) und auf der Ebene 
der globalen Funktion in einer Neubewertung der eigenen Zivilisation, 
indem es diese nicht vernichtet, sondern auf einer höheren Stufe aufbe- 
wahrt und dadurch rettet. Genau diese Charakteristika führen zu Tho- 
mas Manns Doktor Faustus, auf den die Beschreibung des peripheren 
avantgardistischen Modells erstaunlich genau zutrifft. 



7.1 Thomas Manns großer zitathafter Dialog mit der Tradition 

Betrachtet man Doktor Faustus nach dem obigen Modell, so zeigt sich, 
daß all die genannten Aspekte im Roman eine Entsprechung finden. 
Der Roman gehört auf semantischer Ebene in die Gruppe der illumina- 
tiven kritischen Zitathaftigkeit. Mit den Prätexten steht er in einem zi- 
tathaften Dialog, doch keiner der vielen Prä texte - nicht einmal Goethes 
Faust - fungiert als Vorbild, wie Mann ja unzählige Male selbst erklärt 
hat. Bei Doktor Faustus wie auch bei andern Texten, die in der Tradition 
des großen zitathaften Dialogs stehen, liegt der Schlüssel zum Ver- 
ständnis in eben diesem Prinzip der Zitathaftigkeit. Ohne ein Erkennen 
der vielen fremden Textstellen und deren Bedeutungen ist ein auch nur 
annäherndes Verständnis des Romans geradezu unmöglich und die äu- 
ßerst komplizierte Struktur von Manns Faustus-Roman nicht durch- 
schaubar. Die vielen Textstellen aus Werken der Weltliteratur - die in 
dieser Arbeit ausführlich zur Sprache kamen -, werden in Doktor Faus- 
tus nach dem Prinzip der semantischen Deformation und der Verfrem- 



17 D. Oraic Tolic, Das Zitat in Literatur und Kunst, S. 141. 

18 Ebda., S. 322. 

19 Ebda., S. 122. 
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düng präsentiert. Auf der syntaktischen Ebene gliedert Mann die vielen 
heterogenen Textsegmente nach einem Montageverfahren in seinen 
Text ein, wobei sich dieses Verfahren jedoch von den aleatorischen po- 
lemischen Verfremdungspraktiken eines Döblin, Joyce oder Dos Passos 
unterscheidet.20 Doch Mann geht noch weiter: Im berühmten Gespräch 
über die Kunst (siehe Kapitel XXV) thematisiert er die grundsätzlichen 
Kategorien der avantgardistischen Kunst nicht nur ausführlich, son- 
dern setzt sie in der Struktur seines Romans teilweise sogar auch um. Es 
handelt sich dabei um die Kategorien der Mimesis, der Autonomie des 
Kunstwerks sowie der organischen und der individuellen Kompositi- 
on. So läßt Mann seine Romanfiguren nicht bloß über das Prinzip eines 
geschlossenen Kunstwerks theoretisieren, sondern als Autor wendet er 
das diskutierte Verfahren in seinem intertextuell angelegten Roman 
auch gleich konkret an. Im Roman selbst ist es der Teufel, der gegen das 
Prinzip der organischen Komposition und des geschlossenen Texttyps 
polemisiert und es ablehnt. (VI, 320) An anderer Stelle unterhält sich der 
Teufel mit Leverkühn über die Inspiration und die Unmöglichkeit, ei- 
nen originalen Text zu gestalten (VI, 316), verspricht ihm im Pakt jedoch 
dennoch - in klarem Widerspruch dazu - eine ''geniale Zeit" (VI, 331) 
voller künstlerischer Inspiration. 

Auf der pragmatischen Ebene, bei der es um die Beziehung des Au- 
tors zu sich selbst und zum Publikum geht, orientiert sich Thomas 
Mann deutlich an seinem Leser. Die vielen explizit markierten Zitate, 
bei denen er die jeweiligen Autoren angibt, erleichtern dem Leser teil- 
weise das Verständnis. Die "zersetzende Kritik" des Teufels richtet sich 
gegen ein weiteres Prinzip der traditionellen Kunst, nämlich gegen den 
Einfall, auf dem die klassische Autonomie des Kunstwerks basiert: 
"Der Einfall also, eine Sache von drei, vier Takten, nicht wahr, mehr 
nicht. Alles Übrige ist Elaboration, ist Sitzfleisch". Nicht einmal Beetho- 
ven sei es in seinen Skizzenbüchern gelungen, die "thematische Con- 
ception, wie Gott sie gab" (VI, 316), zu erhalten. Einzig das Prinzip der 
Mimesis kommt im Roman nicht zur Sprache, wohl aber zur direkten 
Anwendung, indem Thomas Mann mit der Wiedergabe von Lever- 
kühns "hinterlassenem Dokument" die Wirkung der Mimesis hinter- 
fragt. Die traditionelle Kunst wird vom Teufel verneint (VI, 318) und die 
Kunst ganz allgemein zur Kritik. (VI, 319) 



20 H. R. Vaget, Thomas Mann und James Joyce, S. 128. 
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7.1.1 Die kulturelle Funktion 

Diese vierte Dimension des kategorialen semio tischen Vierecks ergibt 
sich aus Thomas Manns Haltung gegenüber dem Zeitgeschehen. Trotz 
der "illuminativen kritischen Zitathaftigkeit", zu der Manns intertextu- 
elle Textübernahmen durchweg zu zählen sind, verhält sich der Autor 
der Tradition gegenüber konstruktiv. Er versucht das traditionelle kul- 
turelle Erbe keineswegs zu zerstören, sondern führt mit der Tradition 
vielmehr einen weit ausholenden interkulturellen Dialog. Thomas 
Mann parodiert die vielen übernommenen fremden Textsegmente 
nicht, sondern gibt sie in seinem Roman vollständig und textgetreu wie- 
der. Aus dem Rahmen fallen hier allein Goethes elegische Verse, die 
Mann in Kapitel XXV dem Teufel in den Mund legt. Doch selbst in die- 
sem Fall bleibt die Montage trotz des verfremdenden Effekts letztlich 
konstruktiv. Das Fremde wird für Mann zu einer Schatzkammer, der 
man Teile entnehmen und für eigene Zwecke einsetzen kann. Über die 
kulturelle Funktion im weiteren Sinn läßt sich Manns illuminative kriti- 
sche Zitathaftigkeit und das Phänomen der intertextuellen Abhängig- 
keit einer diachronen Geschichtsperspektive zuordnen.^^ Aufgrund sei- 
ner präsentativen Funktion ist Manns Doktor Faustus - insofern der Au- 
tor darin den Prinzipien der semantischen Konstruktion, der intellektu- 
ellen Montage und des dialogischen Bewußtseins folgt - eindeutig dem 
Modernismus und dem peripheren Modell der Avantgarde verpflich- 
tet. Das periphere Modell kennzeichnet sich vor allem durch die Funkti- 
on der Bewahrung.22 Dies trifft auch für einen Roman wie Doktor Faus- 
tus zu, der über die vielfältige Bezugnahme auf das kulturelle Erbe, ins- 
besondere in Form von Zitaten, mit der literarischen Tradition in einem 
ständigen zitathaftem Dialog steht. Dabei gilt es zu beachten, daß dies 
weniger für einen einzelnen Text oder Autor gilt, als vielmehr für einen 
"globalen Subtext der künstlerischen Tradition". ^3 Ein grundlegendes 
Prinzip der avantgardistischen Intertextualität besteht geradezu in der 
Gestaltung eines "globalen Megasubtextes" und in der prinzipiell posi- 
tiven Wertorientierung. Diesem Prinzip folgt auch Thomas Mann in sei- 
nem Faustus-Roman, in dem er die zitathaften und intertextuellen Be- 



21 Vgl. dazu auch: H. R. Vaget, Thomas Mann und James Joyce, S. 127; H. Lehnert, Dok- 
tor Faustus, ein moderner Roman mit offenem historischem Horizont, S. 163-177. 

22 D. Oraic Tolic, Das Zitat in Literatur und Kunst, S. 150. 

23 Ebda., S. 160. 
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Ziehungen in einem globalem Sinne verwirklicht. Er setzt sich gemäß 
diesem Prinzip der avantgardistischen Kultur grundsätzlich nicht mit 
einem bestimmten Autor auseinander, sondern mit der Institution der 
europäischen Kunst und Kultur in ihrer Gesamtheit.^^ Dies belegen die 
vielen Zitate aus der Weltliteratur, die er in seinen hochgradig inter- 
textuell angelegten Roman eingebaut hat. Diese Charakteristik des Ro- 
mans, der in seiner Zitathaftigkeit das klassische deutsche und europäi- 
sche Erbe zur Sprache kommen läßt, verleiht Doktor Faustus seine prä- 
sentative kulturelle Funktion. Texte der literarischen Tradition werden 
auf solche Weise neu bewertet. 

Wenden wir uns nun den Gründen zu, die Thomas Mann dazu ver- 
anlaßt haben mögen, seinen Roman so dezidiert intertextuell und zitat- 
haft zu gestalten. Welchen Stellenwert hat die Weltliteratur im Kontext 
einer Faustgeschichte? Was galt es zu bewahren? 



7.2 Die Fausttradition der dreißiger Jahre als Ausgangspunkt 

Die legendäre Geschichte von Doktor Faust, der mit dem Teufel pak- 
tiert, gehört zu jenen zentralen Stoffen der Weltliteratur, von denen sich 
Dichter und Musiker immer wieder herausfordern ließen und die all- 
mählich zu Mythen wurden. Hinter dem Volksbuch aus dem 16. Jahr- 
hundert steht letztlich die Erzählung vom Sündenfall als einer der ältes- 
ten Mythen der Menschheit. Die biblische Überlieferung von den ver- 
führerischen Versprechungen der Schlange und dem Genuß der verbo- 
tenen Früchte vom Baum der Erkenntnis lebt im Mythos des Teufels- 
bündlers weiter.^s Es handelt sich dabei also letztlich um denselben My- 
thos, der sich nun in abgewandelter, neuzeitlich-christlicher Form zeigt 
und sich darüber hinaus auch als typisch deutsch entpuppt. Seit Schel- 
ling und Hegel den Teufelsbündler zu einer "mythologischen Hauptfi- 
gur" erklärten, "sitzt Faust dem Deutschen wie Blei auf dem Rücken."^^ 
Von deutscher Seite jedenfalls wurde Faust beinahe zwangsläufig in 
enge Verbindung mit der deutschen Nation gebracht und immer wie- 
der als "deutscher" Mythos in Anspruch genommen, wenn es darum 
ging, die deutsche Wesensart darzustellen. In der deutschen Rezeption 



24 D. Oraic Tolic, Das Zitat in Literatur und Kunst, S. 279. 

25 A. Bohnenkamp, Variation eines Mythos: Faust in Europa, S. 97. 

26 W. Jasper, Faust und die Deutschen, S. 8. 
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des Fauststoffes spiegelt sich diese ausgeprägte Affinität zum Teufels- 
bündler. 

In der nicht-deutschen Rezeption des Fauststoffes wurde Faust kei- 
neswegs stets als typisch deutsch betrachtet; die Beschäftigung mit dem 
Fauststoff war demnach auch nicht zwangsläufig an eine Auseinander- 
setzung mit "dem Deutschen" geknüpft. In den anderssprachigen Faust- 
Bearbeitungen wird zumeist der Entdeckungstrieb des Menschen und 
die verbotene Überschreitung der Grenzen in den Mittelpunkt gestellt. 
Als Beispiel sei hier die erste dramaturgische Faustbearbeitung von 
Weltrang aus der Feder von Chris topher Marlowe genannt. In der Ma- 
nier der christlichen Mahnliteratur verleiht Marlowe seinem Drama 
über Doctor Faustus durch seinen Prolog und Epilog einen moralischen 
Rahmen. 

Besonders im 19. Jahrhundert zeichnet sich die Tendenz ab, das 
Deutsche mit dem Wesen Fausts schlechthin gleichzusetzen. Die Ver- 
bindung zwischen dem Teufelsbündler und der deutschen Nation wur- 
de durch Goethes Faustdichtung noch verstärkt. Goethes Faust hat die 
Rezeption des Fauststoffes und sogar den Mythos selbst neu bestimmt. 
Der Dramenheld wurde durch Goethe zum nationalen Mythos und der 
Autor selbst zum klassischen Denkmal, Faust und Goethe verschmol- 
zen gleichsam zu einer einzigen Identifikationsfigur. Dieses deutsche 
Nationaldenkmal sollte zum Gemeinschaftserlebnis werden, das die 
Deutschen auch heute noch verbindet. Die Beziehung der Deutschen 
zur Faustgestalt ist im Grunde genommen nicht zu trennen von ihrem 
Verhältnis zu Goethe. Die Rezeptionsgeschichte von Faust wurde daher 
immer mehr zu einer ideologisch gefärbten Geschichte des Deutsch- 
tums. 

Worin liegt nun aber das eigentliche Geheimnis von Goethes Faust- 
gestalt? Die meisten Interpretationen stellen deren Zerrissenheit in den 
Vordergrund. Das schmerzliche Selbstbekenntnis von Goethes Faust - 
"zwei Seelen wohnen, ach, in meiner Brust" - ist immer wieder auch als 
Schlüsselzitat verstanden worden, als Charakteristikum für das ommöse 
deutsche Wesen, als Spiegelbild für die gespaltene deutsche Nation. 
Goethes Protagonist wird nicht einfach als "ein Faust" unter anderen 
gesehen, sondern galt lange Zeit unangefochten als "der Faust" schlecht- 
hin.27 Viele später erschienene Faust-Bearbeitungen erweisen sich ganz 
eindeutig als Reaktionen auf Goethes zentrales Werk. Sie knüpfen als 



27 W. Jasper, Faust und die Deutschen, S. 100. 
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Fortsetzungen, kritische Variationen oder Parodien teils direkt an Goe- 
thes Weltgedicht an. Auf diese Weise ist aus der Auseinandersetzung 
mit dem ursprünglichen deutschen Faust-Mythos eine konkurrierende 
Stellungnahme zu Goethes Faust geworden. 

Parallel dazu wurde aus dem ehemals negativ gefärbten Adjektiv 
"faustisch" ein viel verwendeter positiver Begriff für reines Streben 
nach dem Höchsten. Goethes Faust wurde zur vorbildlichen (deut- 
schen) Idealfigur hochstilisiert,^^ das "Faustische" zu einem Begriff, der 
sich vom ursprünglichen Teufelsbündler weitgehend gelöst und ver- 
selbständigt hatte. So bezeichnet Karl Rosenkranz in seiner Literaturge- 
schichte (1835) primär den deutschen - und im weiteren Sinne auch 
den abendländisch-neuzeitlichen - Geist als "faustisch". Aus der von 
Goethes Faust losgelösten Gleichsetzung des Faustischen mit den an- 
geblich nationalen Merkmalen ergab sich schließlich jene verhängnis- 
volle Ideologisierung Fausts und seine Erhebung zum nationalen My- 
thos. Das vom Erfolg berauschte nationale Pathos und die Euphorie, 
ausgelöst durch die wirtschaftlichen Erfolge der Gründerjahre von 
1870, wurden auf Goethes Faustgestalt übertragen. In den dreißiger 
Jahren des 20. Jahrhunderts gestaltete sich die Diskussion um den deut- 
schen Mythos besonders kontrovers. Dazu trugen eindeutig auch die 
Faust-Austeilungen bei, die sich in den Jahren 1932-1941 auffälligerwei- 
se häuften (1932: Kiel, Leipzig; 1935: Frankfurt/M.; 1941: München).^^ 
Die Debatte um Faust erstreckte sich quer durch die weltanschaulichen 
Lager, da die Nationalsozialisten die Faustthematik für sich verein- 
nahmten, während die Gegner dieser Ideologie den Faust-Mythos durch 



28 Vgl. dazu Faust und das Faustische des SS-Hauptsturmführers Hans Ernst Schneider, 
der seine Habilitationsschrift 1962 unter dem Namen Hans Schwerte veröffentlichte. 
Im Frühjahr 1995 sah sich Schwerte gezwungen, seine eigentliche Identität in einer 
Selbstanzeige bei der Rheinisch-Westfälischen Technischen Hochschule bekanntzu- 
geben, nachdem ihm holländische Journalisten auf die Spur gekommen waren. Die 
Schrift gilt als eines der wichtigsten Gründungsdokumente der ideologiekritischen 
Literaturwissenschaft. Ironischerweise aber stellt Schwerte alias Schneider sein 
Werk unter zwei Motti, deren Perfidität erst heute so richtig zum Vorschein kommt. 
Zu Mephistos Worten aus Goethes Faust „Doch werden sich Poeten finden, / Der 
Nachwelt deinen Glanz zu künden, / Durch Torheit Torheit zu entzünden." (vv. 
10187-10191) gesellt sich ein Zitat von Joseph Goebbels „... nein, wir Deutsche ...inter- 
essieren uns nur für das Schicksal!". Vgl. dazu T. Zabka, Vom „deutschen Mythus" 
zum „Kriegshilfedienst": fflwsf- Aneignungen im nationalsozialistischen Deutsch- 
land, S. 327 und ausführlich W. Jasper, Faust und die Deutschen, S. 18-31. 

29 P. Michelsen, Faust und die Deutschen, S. 236. 

30 H. Henning (Hg.), Faust-Bibliographie, S. 471. 
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ihre Bearbeitungen vor einer ausschließlich politisch konnotierten Re- 
zeption zu bewahren versuchten. 



7.3 Mißbrauch eines Mythos: Vereinnahmung von Goethes Faust 

Gerade autoritäre Staatsformen hielten schon immer nach literarischen 
Aushängeschildern Ausschau und krempelten die Werke ausgewählter 
Autoren in einer Weise um, daß sie sich in das jeweilige staatliche Sys- 
tem eingliedern ließen, ja dazu eingesetzt werden konnten, dieses zu 
begründen, zu stabilisieren und gar zu verherrlichen.^^ Ein Rückgriff 
auf das deutsche "Erbe" läßt sich somit auch im künstlerischen Schaffen 
des Dritten Reiches feststellen, denn ein kulturelles Gedächtnis stärkt 
den politischen Zusammenhalt. 

Vorerst einige Überlegungen zum Gebrauch des Begriffes "Erbe": 
Der Ausdruck ruft im Leser zunächst die Vorstellung eines Schatzes 
hervor, der (nach Goethe) durch "Erwerb" zum Besitz werden kann.^2 
Stellt man die Frage nach dem Verhältnis der Deutschen zur Tradition 
unter diesem Vorzeichen, so kommt der Literatur der Klassik eine ent- 
scheidende Bedeutung zu, bildet sie doch den Kern unserer historisch 
gewachsenen und allgemein akzeptierten Idee von Kultur. Der Auf- 
stieg zum Klassiker hat stets ambivalente Folgen, denn Werke, die der 
wertenden Diskussion endgültig enthoben sind, sind der Nachwelt um 
so stärker zum Gebrauch oder Mißbrauch ausgeliefert, und zwar relativ 
unabhängig von ihrer historischen Stellung und der literarischen oder 
politischen Intention ihres Autors.^^ Im nuancenreichen Beziehungsge- 
flecht zwischen Geist und Macht, Kunst und Politik können literarische 
Werke wie Goethes Faust oder Werke der bildenden Kunst und der Mu- 
sik herabgewürdigt werden bis zur Affirmation dessen, was sich außer- 
literarisch mit Gewalt behauptet. Goethes Faust, eines der renommier- 
testen Werke der Weltliteratur, war ein solch verlockender Aktivposten. 
Die Dichtung wurde zum Markenartikel von sanktionierender Wir- 
kung. Der Gebrauch oder Mißbrauch eines großen Werkes ist wohl 
eben dem Umstand zuzuschreiben, daß Dichtung immer auch Waren- 
charakter hat. Die Korrumpierung der Klassik durch die nationalsozia- 



31 G. Mahal, Der tausendjährige Faust, S. 181. 

32 U. W. Ketelsen, Literatur und Drittes Reich, S. 389-390. 

33 G. Mahal, Der tausendjährige Faust, S. 181; J. Vogt, Goethe aus der Ferne, S. 12. 
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listische Kulturpolitik wurde möglich, weil die bedrohliche Lebens- 
wirklichkeit mit der klassischen Kunstwirklichkeit, die Sphäre des 
Schöngeistigen mit derjenigen des moralischen Handelns verwechselt 
oder bewußt vertauscht wurde. Der Name des Dichters und der Titel 
seines Werks wurden auf die Funktion eines bloß dekorativen Orna- 
ments reduziert und das auf diese Weise Usurpierte zum schmucken 
Eigentum erklärt.^^ Außerdem konnte durch die raffinierte Taktik der 
Machthaber, große Werke zum geistigen Eigentum der Nation zu pro- 
klamieren, zusätzlich der Eindruck der kulturellen Kontinuität und 
Traditionstreue erweckt werden. Goethes Faust erhielt Alibifunktion: er 
sollte über die tatsächliche Inhumanität der damaligen Machthaber hin- 
wegtäuschen.35 Durch die permanente Feier des "Schönen, Wahren, 
Guten" wurde jener Sonderbereich des Ideellen und Ästhetischen ge- 
schaffen, der mit dem politischen Alltag wenig zu tun hatte.^^ Und 
Schillers Hoffnung, daß zukünftige Generationen einmal das Verspre- 
chen der Humanität einlösen würden, verblaßte zur reinen Illusion. So 
mutet etwa die Bücherverbrennung, diese groteske Inszenierung eines 
kulturpolitischen Machtwillens, wie ein höhnisches Echo auf diese klas- 
sische Konzeption an. Was war aus der Humanität der Klassik gewor- 
den? 

Aus deutscher Sicht erschien die Verbindung des ursprünglich 
deutschen Teufelsbündlers mit der deutschen Nation einleuchtend. 
Deutsche Mythen wurden als Mittel zum nationalsozialistischen Zwe- 
cke umfunktioniert, was jedoch ohne eine Reduktion der großen Werke 
auf ihren mythischen Kern und ohne Vergewaltigung der Grundideen 
nicht möglich war. Gerade durch den "Mythos" mit seinen unscharfen 
Umrissen ließen sich unbequeme Zweifel leicht ausschalten. Auf diese 
Weise wurde auch Goethes Faust mißbraucht. Mit erstaunlichem Ge- 
schick stimmten die NS-Propagandisten das deutsche Klassikererbe auf 
ihre Bedürfnisse ab und setzten es schamlos für ihre demagogischen 
Ziele ein. Dem nationalsozialistischen Faust-Bild entsprach Goethes 
Faust als Ausdruck und "größte dichterische Selbstoffenbarung des 
deutschen Geistes" offenbar vollkommen und wurde dementsprechend 



34 G. Mahal, Der tausendjährige Faust, S. 194. 

35 G. Mahal, Der tausendjährige Faust, S. 181. Vgl. dazu auch U.-K. Ketelsen, Literatur 
und Drittes Reich; H. Koopmann, Mit Goethes Faust hat mein Roman nichts gemein. 
Thomas Mann und sein Doktor Faustus. 

36 J. Vogt, Goethe aus der Ferne, S. 13. 
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zum Weltmaßstab.^^ Ähnlich wie ein Steinbruch wurde nun der Faust- 
Text beliebig ausgebeutet. Zitate und Passagen wurden aus ihrem Zu- 
sammenhang gerissen und willkürlich in den fragwürdigen Dienst ei- 
ner außer dichterischen Realität gestellt. Dies erklärt den Erfolg des 1927 
erschienenen und 1932 neu aufgelegten Buches Der nationale Goethe. Ein 
Wegweiser flir unsere Tage von Ernst Schrumpf. Es handelt sich dabei um 
eine Anhäufung von Goethe-Zitaten, die gänzlich aus dem Zusammen- 
hang gerissen sind.^^ Alfred Rosenberg stellt Faust in seinem Buch My- 
thus des 20. Jahrhunderts (1930) als Inbegriff des deutschen Seelenlebens 
dar. ''Goethe", schreibt er, "stellte im Faust das Wesen von uns dar, das 
Ewige, welches nach jedem Umguß unserer Seele in der neuen Form 
wohnt" 

Goethes 1832 abgeschlossene Dichtung sollte hundert Jahre später 
als eine Art Epochenkommentar dienen. Unter Bezugnahme auf das 
Kämpferische und Aktivistische im "Faustischen" entstand eine ge- 
künstelte Parallele zwischen Goethes Faust und Deutschlands Lebens- 
anspruch.^ö In Zeiten der existentiellen Bedrängnis suchten die Deut- 
schen in der Faust-Lektüre Trost. Dies ging so weit, daß der sogenann- 
ten "Tornisterfaust", eine Miniaturausgabe in einer Schutzhülle aus Pa- 
pier, schon im Ersten Weltkrieg zur Sturmausrüstung der deutschen 
Soldaten gehörte. So verwundert es kaum, daß auch die Faschisten 
Faust in emphatischer Weise als typisch deutschen Mythos in Anspruch 
nahmen. Im Zweiten Weltkrieg dienten Faust-Zitate selbst noch vor Sta- 
lingrad als Durchhalteparolen - und dem nicht genug: Goethes Faust 
wurde von Theatergruppen der Front sogar auf U-Booten aufgeführt.^^ 
Eine der wenigen literarischen Neubearbeitungen des Faustthemas, die 
in der NS-Zeit Verbreitung fanden, war der historische Roman des ös- 
terreichischen Schriftstellers Ernst Kratzmann: Faust. Ein Buch von deut- 



37 Nicht der damaligen Staatsdoktrin angepaßt sind u.a.: Kurt May, Faust. 2. Teil in der 
Sprachform gedeutet (Berlinl936) und Max Kommereil, Faust. Zweiter Teil. Zum 
Verständnis der Form (Frankfurt/M 1937). 

38 E. Sagarra, Faust im Tornister, S. 311. 

39 Zitiert in; J. Smeed, Faust in Literature, S. 30. 

40 G. Mahal, Der tausendjährige Faust, S. 18. 

41 W. Jasper, Faust und die Deutschen, S. 9. 
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schem Geist (1932).^2 diesem 1938 neu aufgelegten Buch wird Faust 
zum Urheber der deutsch-völkischen Selbstbestimmung. Er löst den 
ersten Bauernaufstand aus, wird zum geistigen Führer im Kampf gegen 
Klerus und Papst und stiftet eine neue deutsche Religiosität, was Kratz- 
mann durch lange fiktive Gespräche seines Faust mit Meister Eckhart 
zum Ausdruck bringt. Als Arzt wird Faust der Bevölkerung zum prak- 
tischen Nothelfer. Dem Protagonisten Faust wird bescheinigt: "Du bist 
der deutsche Geist". Faust wird hier also als geistig-praktischer Führer 
der Deutschen und als Vorbild der aktuellen völkischen Bewegung prä- 
sentiert.^^ Während Goethes Faust 1933 nur in fünf Theatern gespielt 
wurde, brachte die Offensive der nationalsozialistischen Faust-Fhilolo- 
gie eine deutliche Wende, und ab 1940 stieg die Anzahl der Faust- Auf- 
führungen an den deutschen Theatern. Der Germanist Goebbels läßt 
den Protagonisten seines Romans Michael (1934) in sein Tagebuch notie- 
ren: "Ich trage nur ein Buch in meiner Tasche: den Faust. Den ersten Teil 
lese ich. Für den zweiten bin ich zu dumm."^^ 

Auch die nationalsozialistische Literaturwissenschaft versuchte 
Goethes Faust mit ihrem Weltbild in Einklang zu bringen. Ihre besonde- 
re Vorliebe galt dem Exzerpieren von Stellen, in denen es um die "Tat" 
geht.^5 In den dreißiger Jahren wurde der Aspekt des Tätigen für Volk 
und Gemeinwohl immer einseitiger betont und die Sinnfrage hinter 
diesem strebenden Tätigsein mehr und mehr verdrängt.^^ "Wir ringen 
um das Wesen des Deutschtums und seiner Verleiblichung in einem 



42 Ideologisch angepaßte Fflwsf-Bearbeitungen aus den Jahren 1932-1936: Prosa: Emst 
Kratzmann, Faust (Wien 1932); Joseph Goebbels, Michael. Ein deutsches Schicksal in 
Tagebuchblättern (München 1934); Drama: Arthur Gstöttner, Der Wanderer (1933); 
Bernhard Kummer, Heimkehr im Schatten. Ein Lebensspiel zwischen Teufel und 
Gott (Leipzig 1933); Albert Grossmann, Faust (1934); Hörspiel: Walter Gilbricht, Dr. 
Johannes Faust (1934). Vgl. dazu auch die Zusammenstellungen von Andre Dabe- 
zies, Visages de Faust au XXe Siede (Paris 1967) und Hans Henning, Faust- Variatio- 
nen. Beiträge zur Editionsgeschichte vom 16. bis zum 20. Jahrhundert (München 
1993). 

43 Zitiert in: T. Zabka, Vom , deutschen Mythos' zum , Kriegshilfedienst': ,Faust'-Aneig- 
nungen im nationalsozialistischen Deutschland, S. 314. 

44 Ebda., S. 313. 

45 Vgl. auch das Zitat aus Goethes Faust, das Hans Schwerte [eigentlich Hans Ernst 
Schneider] seiner Studie Faust und das Faustische vorangestellt hat. Mephistos Ein- 
wand "Doch werden sich Poeten finden,/ Der Nachwelt deinen Glanz zu künden, / 
Durch Torheit Torheit zu entzünden" (vv. 10189-10191) ist die direkte Antwort gera- 
de auf jenen Ausspruch von Faust, der ideologisch so strapaziert worden ist: "Herr- 
schaft gewinn' ich, Eigentum! / Die Tat ist alles, nichts der Ruhm." (vv. 10187-10188). 

46 Ebda., S. 316. 
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entsprechenden Mythus. Goethes Faust ist unser größtes deutsches und 
zugleich wahrhaft mythologisches Gedicht", schrieb Richard Grützma- 
cher 1936 in seinem Buch Goethes Faust. Ein deutscher Mythus.^'^ In seiner 
Goethe-Rede, die der Reichsjugendführer Baldur von Schirach zur Er- 
öffnung der Weimarer Festspiele der deutschen Jugend 1937 hielt, er- 
dreistete er sich, den nationalsozialistischen Geist mit dem "Weimarer" 
Geist zu verknüpfen: Ein Jugendführer sei ein "Priester des nationalso- 
zialistischen Glaubens", zugleich aber auch ein "Träger jener weltwei- 
ten Bildung", die "jener große Deutsche" verkörpere, der in Weimar 
seine Augen geschloßen habe.^^ Ein deutscher Mensch sei mit einem auf 
"goetheanische Entwürfe" gestützten "deutschen Erziehungsideal" he- 
ranzubilden, bei dem auch die Sprache ein "Rassenmerkmal" sei: "Nen- 
ne mir Deutscher, das deutsche Buch schlechthin, es ist der Taust'. Nen- 
ne mir den deutschen Dichter, es ist Goethe."^^ Die Tatsache, daß Schi- 
rachs Goethe-Interpretationen damals in Massenauflagen verbreitet 
wurden, beweist, wie bewußt die Nationalsozialisten versuchten, Goe- 
the für sich zu beschlagnahmen. Und Franz Koch befindet in Goethe und 
die Juden, daß "Faust und das Faustische zum Symbol des germanischen 
Menschen schlechthin" geworden seien.^o 

Anläßlich des zweihundertsten Jahrestages von Goethes Geburtstag 
1949 äußert der emigrierte deutsche Literaurhistoriker Richard Alewyn 
in seinem Aufsatz "Goethe als Alibi" sein Bedauern über den Miß- 
brauch von Goethes Namen und weist darauf hin, daß zwischen den 
heutigen Deutschen und dem damaligen Weimar nunmehr Buchen- 
wald liege, um das man fortan nicht mehr herumkomme. "Es gibt nur 
Goethe und Hitler, die Humanität und die Bestialität. Dichtung gehe 
in einer angepaßten Rezeption aller differenzierten Eigenschaften ver- 
lustig. 

Goethes Faust war für die Nationalsozialisten zweifellos ein 
"Glücksfall": ein dichterisches Werk deutscher Zunge, das in aller Welt 
hochgepriesen wurde und das den deutschen Nationalcharakter angeb- 
lich so klar zum Ausdruck brachte. Die Liste einer ideologisch an den 
Nationalsozialismus angepaßten Faustphilologie ließe sich noch belie- 



47 Zitiert nach T. Zabka, Vom deutschen Mythus, S. 315. 

48 A. Klönne, Heimkehr zu Goethe?, S. 146. 

49 Ebda., S. 147 

50 Zitiert in F. Möbus (Hg.), Faust als Mythos, S. 315. 
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big verlängern, doch immer spiegelt sich letztlich dasselbe Bild wider.^^ 
Daher lassen wir es nun bei den erläuterten exemplarischen Beispielen 
bewenden. 



7.4 "Faust" in literarischen Antworten auf die Vereinnahmung des 
Faustmythos durch den Nationalsozialismus 

Der Fauststoff ist jedoch ebenso Allgemeingut der Gegner des National- 
sozialismus, und es ist auffällig, wie viele emigrierte Schriftsteller sich 
gerade in den Jahren 1933 bis 1944 mit dem Faust-Thema befaßten. 
Faust als Metapher erschien ihnen wohl geeignet, um die damals vor- 
herrschende politische Situation angemessen zu beschreiben. Die meis- 
ten Faustbearbeitungen aus jenen Jahren verknüpfen Faust und seinen 
dämonischen Gegenspieler indirekt mit Deutschland und der damali- 
gen zeitgenössischen Situation, ja sie bringen ihn manchmal direkt mit 



52 Auswahl angepaßter Arbeiten aus den Jahren 1930-1944: Eugen Kühnemann, Goe- 
the (Leipzig 1930); Alfred Rosenberg, Mythus des 20. Jahrhunderts (München 
1930/1940); Heinz Kindermann, Goethes Weg zur Gestaltung des faustischen Men- 
schens (Danzig 1923); Ernst Schrumpf, Der nationale Goethe. Ein Wegweiser für un- 
sere Tage (München 1932); Walter Linden, Goethe und die deutsche Gegenwart (Ber- 
lin 1932); Ernst Schrumpf, Der nationale Goethe (München 1932); Wilhelm Böhm, 
Faust der Nichtfaustische (Halle 1933); Walter Linden, Aufgaben einer nationalen Li- 
teraturwissenschaft (München 1933); Kurt Engelbrecht, Faust im Braunhemd Qena 
1933); Ludwig Hansel, Das faustische Schicksal (Wien 1934); August Raabe, Goethes 
Sendung im Dritten Reich (Bonn 1934); Bernhard Kummer, Anfang und Ende des 
faustischen Jahrtausends (Leipzig 1934); Richard Grützmacher, Goethes Faust) Ein 
deutscher Mythus (Berlin 1936); Julius Petersen, Faustdichtungen nach Goethe (Hal- 
le a.S. 1936); Ilse Anker, Deutsche Faustdichtungen nach Goethe (Berlin 1937); Franz 
Koch, Goethe und die Juden (1937); Baldur v. Schirach, Goethe an uns (München 
1938); Hans Carossa, Wirkungen Goethes in der Gegenwart (Leipzig 1938); Hermann 
August Korff, Faustischer Glaube. Versuch über das Problem humaner Lebenshal- 
tung (Göttingen 1938); Baldur v. Schirach, Goethe in unserer Zeit (München 1938); 
Karl Gabler, Faust-Mephisto, der deutsche Mensch (Berlin 1938); Wolfgang Beurlen, 
Faust in dieser Zeit (Hamburg 1939/40); Georg Schott, Goethes Faust in heutiger 
Schau (Stuttgart 1940); Ernst Beutler, Der Kampf um die Faustdichtung (Leipzig 
1941); Kurt Hildebrandt, Goethe. Seine Weltweisheit im Gesamtwerk (Leipzig 1941); 
Ernst Beutler, Goethes Faust ein deutsches Gedicht (Stuttgart/ Berlin 1941); Reinhard 
Buchwald, Goethes Faust -Dichtung als deutscher Mythus (Leipzig 1942); Reinhard 
Buchwald, Führer durch Goethes Faustdichtung. Erklärung des Werkes und Ge- 
schichte seiner Entstehung (Stuttgart 1942); Paul Husfeldt, Schuld und Tragik in 
Goethes Faust (1944); Hans Volkelt, "Auf freiem Grund mit freiem Volke stehn." 
Goethes Faust - und Deutschland Lebensanspruch (Leipzig 1944). Vgl. dazu auch 
U.-K. Ketelsen, Literaturgeschichten als Instrumente literarischer Kanonbildung im 
Dritten Reich. 
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einem Exponenten des nationalsozialistischen Regimes in Verbindung. 
Faust wird zu einer Kristallisationsfigur, um sich politisches Unbeha- 
gen vom Leib zu schreiben. 

Die allgemeine Haltung der Nazigegner angesichts der Ereignisse 
veränderte sich bald. Reagierten sie anfänglich mit Ironie und Parodie, 
machte sich später ein diffuser Haß breit, der oft mit einem Ohnmachts- 
gefühl gekoppelt war. Diesen Zeitgeist präsentierte Heinrich Mann in 
seinem Essayband Der Haß (1933), in dem er sich bereits im einleitenden 
Aufsatz "Das Bekenntnis zum Übernationalen" klar gegen den 
deutsch-nationalen Fanatismus des Nazi-Regimes wandte.^^ Der Haß 
zeigte sich nicht nur bei den Nazigegnern, sondern wurde auch im La- 
ger der Nazis tonangebend. So wurden Hermann Hesse und Thomas 
Mann Opfer dieses Zeitgeists. Daß offenbar auch Hermann Hesse di- 
verse "Haßbriefe", erhalten habe, verwunderte Thomas Mann gar 
nicht. Ihm sei, gesteht er Hesse in seinem Antwortbrief im Dezember 
1932, ein verkohltes Exemplar der Buddenbrooks zugeschickt worden, 
weil er etwas gegen Hitler gesagt habe. Er habe die "schwarzen Reste 
gut aufgehoben, damit sie einmal von dem Geisteszustand des deut- 
schen Volkes im Jahre 1932 zeugen"^^ mögen. 

Die Faustbearbeitungen der Exilautoren schienen nicht nur inhalt- 
lich literarische Antworten auf die Vereinnahmung Fausts durch ideo- 
logisch angepaßte Autoren des Dritten Reiches zu sein, sondern ent- 
sprachen interessanterweise auch den literarischen Formen, die im 
Streit um das kulturelle Erbe vom Gegenlager eingesetzt wurden. So 
finden sich unter den Arbeiten der Exilautoren außer den Prosawerken 
ebenfalls auch Hörspiele, damals eine neue Form der Kommunikation, 
und vor allem Theaterstücke. Offensichtlich griff man in beiden Lagern 
vornehmlich zu akustisch umsetzbaren Medien, da diese wirksamer 
waren und sich besser dazu eigneten, das Unbehagen an der Situation 
zum Ausdruck zu bringen. 

1931 erschien erstmals Hermann Hesses kleine Prosaerzählung 
Faust und sein Freund Eisenbart hören die Zukunft, in der Faust eine für ihn 



53 1933 beklagt Hermann Broch hingegen den Prozeß des Wertezerfalls in der Kunst, an 
dessen Ende er das "ästhetisch Böse" stellt. In: H.B., "Das Böse im Wertsystem der 
Kunst", S. 189. 

54 Brief vom 22.12.1932 an Hermann Hesse. In: H. H. - Thomas Mann Briefwechsel, 
S.23. 
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neue Erfahrung mit dem Medium Radio macht.^^ Faust rühmt sich, Zu- 
kunftsvisionen vorzeigen zu können. Über einen Schalltrichter gelinge 
es ihm, Geräusche hörbar zu machen, welche spätere Nachfahren einst 
verursachen werden. Das entsetzliche Gejohle entpuppt sich als Äuße- 
rung von Dämonen, denen die Erde schon bald vollständig gehören 
werde.^^ Hesse nimmt die kurze Erzählung in sein Fabulierbuch auf, das 
nach Thomas Manns Tagebucheintrag vom 19. April 1935 zu einem 
"'best Seiler des Verlags" wurde. Ähnlich wie Tucholsky verstummte 
mit Hitlers Machtübernahme auch Karl Kraus, der im Juli 1934 in der 
"Fackel. Warum die Fackel nicht erscheint" nur Auszüge aus seiner po- 
lemischen Schrift Die dritte Walpurgisnacht publizierte, die Klaus Mann 
mit großem Interesse las.^^ Im Olympiajahr 1936 schrieb dieser - bereits 
im Exil - einen Roman, der sich mit den Zuständen im Dritten Reich 
auseinandersetzt. In Mephisto. Roman einer Karriere zeichnet er aus sei- 
ner Sicht ein Bild des Theaterbetriebs in der Zeit vor dem Dritten Reich 
und im Umfeld des aufkommenden Faschismus. Der Lebenslauf des re- 
nommierten Mephisto-Darstellers Gustaf Gründgens, der sich bekannt- 
lich mit den Nationalsozialisten arrangierte und 1934 zum Intendanten 
des Berliner Staatstheaters ernannt wurde, dient dem Roman als Struk- 
turprinzip. Schon der Titel des Romans evoziert das Faustthema: "Er 
[der Protagonist Hendrik Höfgen] verkauft seine Seele für den fragwür- 
digen Aufstieg im Dritten Reich," schreibt Klaus Mann in seiner Selbst- 
anzeige des Romans im Oktober 1936.^® Auch Hermann Hesse beschäf- 
tigt sich 1943 mit dem Schlagwort der "faustischen Naturen" und der 
Figur des Doktor Faust, ordnet es aber nicht in einen politischen Zu- 
sammenhang. Dennoch zeugt sogar ein utopischer Roman wie Hesses 
Glasperlenspiel von der Verbreitung der Diskussion um Faust und das 
Faustische unter den Gegnern des Dritten Reiches. In Das Glasperlenspiel 
schildert Hesse die Studienjahre des jungen Josef Knecht. An den Hoch- 
schulen der "vorkastalischen Zeit" habe es von "jungen faustischen Na- 
turen" gewimmelt, die voller Elan aufs "Meer der Wissenschaften" 
gefahren seien und dort "alle Schiffbrüche eines ungezügelten Dilet- 
tantismus" erlitten hätten. Faust selber sei der Prototyp des genialen 



55 Neue Badische Landeszeitung, Mannheim vom 16.10.1931. Wurde später unter dem 
Titel "Ein Abend bei Doktor Faust" in Hesses Fabulierbuch (1935) aufgenommen. 

56 H. Hesse, Das Fabulierbuch, S. 308. 

57 K. Mann, Tagebücher 1934-1935, S. 48-49. 

58 Zitiert nach E. Spangenberg, Karriere eines Romans. Mephisto, Klaus Mann und 
Gustaf Gründgens, S. 94. 
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Dilettantismus und dessen Tragik gewesen.^^ Er wird als abschrecken- 
des Beispiel aufgeführt, als 'Titerarische Popularisierung" der Gefahr, 
die darin bestehe, daß die "Hingabe an eine Wissenschaft einen Mann 
nicht vor Eigennutz, Laster und Lächerlichkeit zu schützen" vermöge.^o 

Am 16. Februar 1934 wurde in Berlin das Faust-Hörspiel des jungen 
Peter Hüchel ausgestrahlt.^^ Es trägt den Titel Doktor Faustens Teufel- 
spakt und Höllenfahrt. Nach alten Puppenspielen für die Jugend bearbeitet 
und ist eine fast wörtliche Neufassung des alten Puppenspiels von Karl 
Simrock.^2 Hüchel bestritt seinen Lebensunterhalt in den Jahren des Na- 
tionalsozialismus mit anspruchlosen Rundfunkarbeiten, zu denen auch 
diese Hörspielfassung gehört. Obschon sich Hucheis Bearbeitung wert- 
neutral gab, erregt sie in Anbetracht der damaligen Diskussion um Faust 
und das klassische Erbe Interesse. Ebenfalls 1934 wurde von einem 
Leipziger Sender ein Faust-Hörspiel ausgestrahlt, das jedoch in der 
Goethe-Nachfolge jener Jahre stand.^3 p)ies belegt das intensive Interes- 
se, das dem Faust-Mythos in jenen Jahren entgegengebracht wurde. 

1941 verfaßte der wenig bekannte Dosio Koffler in London das Thea- 
terstück Die deutsche Walpurgisnacht. Dieses Spiel in fünf Bildern bringt 
die Hilflosigkeit einer rein moralischen Empörung über den Mißbrauch 
des Klassikers zutage. Goethe, Schiller und Nietzsche steigen in diesem 
Stück aus ihren Gräbern, um unter der Führung von Mephisto das Drit- 
te Reich zu besichtigen, und zeigen sich entsetzt über das Schindluder, 
das mit ihren Werken getrieben wird. Goethe stottert, Schiller schluchzt 
und Nietzsche "verbirgt vergebens seine Erschütterung."^ Auch wenn 
Brecht 1941 in Der aufhaltsame Aufstieg des Arturo Ui - einem Stück, in 
dem er den Aufstieg von Hitler in den Jahren 1932 bis 1938 parodiert - 
inhaltlich nicht auf Goethes Faust anspielt und seine fiktiven Charakte- 
re andere Namen tragen, so spielt Goethes Faust-Bearbeitung dabei 
doch eine gewisse Rolle, und zwar aus formaler Sicht. In seiner zeitkriti- 
schen Satire greift Brecht u.a. auch auf das szenische Arrangement zwei- 
er Szenen aus Goethes Faust zurück: Die Figurenkonstellation der bei- 
den Paare Margarete-Faust und Marthe-Mephistopheles aus der Szene 



59 H. Hesse, Das Glasperlenspiel, S. 114. 
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61 A. Jäger, Schriftsteller aus der DDR, S. 218. 

62 P. Hüchel, Gesammelte Werke, S. 410. 
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"Garten" sowie ein Dialog aus "Marthens Garten" dienen Brecht als 
Handlungsmuster für die zwölfte Szene des Stücks, in der das wahre 
Wesen von Arturo Ui alias Hitler zum Ausdruck kommt. Die beiden 
entsprechenden Paare bei Brecht sind Dullfeet-Betty und Ui-Givola. 
Auf die sogenannte "Gretchenfrage": "Wie habt ihrs denn mit der Reli- 
gion"?, die Betty der Titelfigur in derselben Szene stellt, antwortet 
Ui/Hitler - Goethes Faust parodierend -, er sei "ein Christ". In diesem 
Zusammenhang erscheint es als erwähnenswert, daß es offenbar auch 
Brecht in jenen Jahren als notwendig erachtete, auf Goethe und das 
klassische Erbe zurückzugreifen. 

In seinem 1934 verfaßten gesellschaftskritischen Gedicht "Der hin- 
kende Teufel", einer aktualisierten Version des klumpfüßigen Teufels 
aus dem Volksbuch, geht Walter Mehring unmißverständlich und scho- 
nungslos mit dem NS-Reichskulturminister Goebbels - der tatsächlich 
hinkte und dessen charakteristische Gehweise Thomas Mann in seinem 
Doktor Faustus im Namen und Gang des Hallenser Professors Eberhard 
Schleppfuß weiterleben läßt - ins Gericht. "Wo der hinkende Teufel 
vom Dache schwatzt", schreibt Mehring, "ist gleich die ganze Kultur 
verratzt," oder "Nachts, wenn die Wände ächzen, ist die Parteihölle 
los, /Die spukt -/HEIL krächzend ins Braunhemd und stemmt und 
bläht es groß."^^ 

Auffallend viele Entwürfe von Faustbearbeitungen sind damals je- 
doch unvollendet geblieben und erst bei der Veröffentlichung des je- 
weiligen Nachlasses bekannt geworden. Einen Ehrenplatz unter den 
Anti-Hitler-Büchern nimmt Die dritte Walpurgisnacht von Karl Kraus 
ein, der in den Jahren 1933 und 1934 dieses dreihundertseitige Buch 
schrieb. Kraus nimmt darin ausführlich zu den Ereignissen in den ersten 
Monaten des Dritten Reiches Stellung. In der polemischen Schrift, die 
Kraus mit dem hilflosen und oft zitierten Satz einleitet: ""Mir fällt zu 
Hitler nichts ein", mißt er die Gegenwart am Geist der Klassiker und 
verknüpft bereits im Titel den Teufelsspuk des Dritten Reiches mit 
demjenigen von Goethes Faust. Das vollständig, druckreife Buch hätte 
eigentlich 1933 als Nummer der "Fackel" erscheinen sollen, doch aus 
Angst vor Repressalien gegen seine Freunde ließ Kraus das Heft nicht 



65 B. Brecht, Der unaufhaltsame Aufstieg des Arturo Ui, S. 95 und vgl. Szene "Marthens 
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erscheinen und setzte sein demonstratives Schweigen fort, das er sich 
bei Hitlers Machtergreifung 1933 auf erlegt und seitdem aufrecht erhal- 
ten hatte. Ein Jahr später erschienen aber dennoch Auszüge aus Die drit- 
te Walpurgisnacht in der 'Tackeh'. 

In die Reihe jener Schriften, die sich in den Jahren 1933-1944 mit dem 
Faustthema befaßten, gehört auch das fragmentarische Drama Ichun- 
dich (1940/1941), das Else Lasker- Schüler im Exil geschrieben hatte und 
das erst 1970 postum erschien. Es handelt sich dabei um eine hochpoeti- 
sche Auseinandersetzung der Dichterin mit den Schrecken ihrer Zeit. 
Hitler erfährt darin seinen Untergang, das Faust-Mephisto-Paar, das für 
Deutschland steht, seine Erlösung. Auch im Nachlaß des Dramatikers 
Georg Kaiser wurden Entwürfe zu einem Faust-Drama entdeckt, die auf 
das Jahr 1944 zurückgehen. Nachdem er sich ins Exil begeben hatte - 
Kaiser lebte bis zu seinem Tode 1945 in der Schweiz -, nahm seine dra- 
matische Auseinandersetzung mit der politischen Realität eine offene 
und direkte Form an. 

Auch in ihren Briefen griffen die Exilautoren auf den Faust-Mythos 
zurück, um ihrer Empörung über die Machtübernahme der Nationalso- 
zialisten Ausdruck zu verleihen. Zweifellos ist die Faust-Metapher 
auch über den brieflichen Kontakt wie ein Funken auf andere Autoren 
übergesprungen. Bereits wenige Tage nach Hitlers Machtübernahme 
am 30. Januar 1933 äußert sich Hermann Hesse ironisch zum Bild des 
"faustischen Menschen", das nicht vom nationalsozialistischen Faust- 
Bild zu trennen sei: 

Der Abendländer, und besonders seine dümmste und wildeste, kriegerischste Form, 
der ''faustische Mensch" (das heißt: der Deutsche, der aus seinen Inferioritäten durch 
Maulaufreißen Tugenden gemacht hat) - also der Abendländer liebt und lobt das 
Kämpfen sehr, Raufen ist ihm Tugend, und das hat ja etwas infantil Hübsches und 
Rührendes. Solang die Bauernsöhne aus Überfluß an Drang und Blut einander ver- 
hauen oder hie und da auch zu Tode hauen, ist das ein hübscher Kindersport. Aber 
schon wenn organisierte Horden das Gleiche tun (siehe Nazi), sieht es unangenehmer 
aus. Die schlimmste Form des "Kämpfens" aber ist die staatlich organisierte, wie sie 
damals Anno 1914 losbrach, und die dazu gehörige Philosophie des Staates, des Kapi- 
tals, der Industrie und des faustischen Menschen, dessen Erfindung diese Dinge 

sind. 67 



Ein Jahr zuvor hatte Kurt Tucholsky in seiner Parodie Hitler und Goethe. 
Ein Schulaufsatz (1932) den Hitlerkult aufs Korn genommen.^^ Das kleine 
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Prosastück wendet sich satirisch gegen die Institution Schule als Ort der 
Massendistribution faustischer Ideologie. Ende 1932 hörte Tucholsky 
kommentarlos auf zu publizieren und beklagte sich von dann ab nur 
noch in Briefen darüber, daß sein Schreiben '"keinen Zweck" mehr habe. 

Außer den Briefen trugen zweifelsohne auch die renommierten lite- 
rarischen Zeitschriften zur Verbreitung der Faust-Metapher als geeig- 
netem Bild für das NS-Regime bei. Sie spielten damals eine nicht zu un- 
terschätzende Rolle und bewirkten, daß die in alle Welt verstreuten 
Exilautoren allen Schwierigkeiten zum Trotz ein gemeinsames Thema 
fanden. Betrachtet man dieses Phänomen etwas näher, so zeigt es sich, 
daß die meisten der zuvor zitierten Autoren, die sich in den Jahren 1933 
bis 1944 in irgendeiner Weise mit dem Fauststoff beschäftigten, auch für 
die damaligen oppositionellen literarischen Zeitschriften schrieben 
oder zumindest als Leser Zugang zur aktuellen Diskussion hatten. So 
waren Kurt Tucholsky^^, Walter Mehring^^, Else Lasker-Schüler^^ ^^d 
Klaus Mann Mitarbeiter der Weltbühne respektive der Neuen Weltbühne, 
und zu den nachweisbaren Lesern des Neuen Tage-Buchs gehörten u.a. 
Hermann Hesse, Thomas Mann und Klaus Mann. In seinem Tagebuch 
machte sich Klaus Mann 1934 Notizen zur Lektüre jener Fackel-Num- 
mer, in der Auszüge aus der Dritten Walpurgisnacht von Karl Kraus er- 
schienen waren. Dieses Netz von Verbindungen belegt die Funktion all 
dieser Exilpublikationen, die sich neben der Wahrung der kulturellen 
Identität und der Artikulation einer politischer Oppositon gegen den 
Nationalsozialismus auch zum Ziel gesetzt hatten, den Kontakt unter 
den Exilierten aufrecht zu erhalten. Wie nahm sich nun Thomas Mann 
in dieser Szene aus? 



7.5 Thomas Manns Rezeption der Faustfigur im Sinne eines 
deutschen Mythos 

Im Lichte der zeitbezogenen Bearbeitungen der dreißiger Jahre und im 
Rahmen der damaligen literaturgeschichtlichen Diskussion um die 
Faustthematik ist Thomas Manns Fausttransposition ganz anderes zu 



67 War im Exil in Schweden. Hat dort möglicherweise Selma Lagerlöf zu ihrer Faust- 
Komödie (1940) angeregt. 

68 Lebte nach 1933 in Wien und hatte vermutlich Kontakt zum literarischen Kreis um 
Karl Kraus. 

69 Exil in Israel, wo auch das Faust-Fragment entstanden ist. 
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gewichten. Eine Bearbeitung des Faust-Mythos, des deutschesten aller 
Mythen, war für ihn naheliegend und bot sich aus zwei verschiedenen 
Gründen geradezu an: Er war zum einen als Antwort auf den Disput 
um das kulturelle Erbe, zum andern aber auch als Geschichte von bibli- 
scher Schuld und Sühne - und als solcher ist dieser Mythos durchaus 
zu verstehen - absolut zeitgemäß. Über Fausts Vermessenheit konnte 
das Entsetzen über die Zeitgeschichte angemessen dargestellt werden. 
Thomas Mann übernimmt Motive aus der Fausttradition, aktualisiert 
sie und paßt sie dem Zeitgeist und den Umständen an. Der Pakt des 
kreativen Tonkünstlers Leverkühn - Manns Faustgestalt - dient nicht 
mehr einem hemmungslosen Wissensdrang, sondern dem Gelingen ei- 
nes Kunstwerks und der artistischen Perfektion. Schon Achim von Ar- 
nim konnte sich 1818 - wie er im Vorwort zu der deutschen Ausgabe 
von Marlowes Doctor Faustus schreibt - einen Faust vorstellen, "der sei- 
ne Seele und Seligkeit an ein Werk setzt”, doch seine Idee fand wenig 
Beachtung.72 Zwar zirkulieren erstaunlich viele Legenden und Anekdo- 
ten über Künstlerfiguren, die ihre großen Werke nur mit Hilfe des Teu- 
fels vollbracht haben sollen, jedoch kaum literarische Bearbeitungen, 
die einen von kreativer Sterilität bedrohten Künstler als Faustfigur the- 
matisieren. Der Widerspruch, der im Wesen der Kunst selbst zu suchen 
ist, läßt dies plausibel erscheinen, entspringen doch Fortschritt und Ent- 
wicklung grundsätzlich dem menschlichen Ungenügen, und die Suche 
nach dem Neuen, dem Noch-nie-Dagewesenen, hat nichts mit Fausts 
schrankenloser Vermessenheit zu tun. Aus solchen Überlegungen her- 
aus erscheint Manns musikalische Faust-Figur "anachronistisch". Diese 
Ungereimtheit, die man als Leser wahrnimmt, ist letztlich wohl auch 
auf die intensive Mitarbeit von Theodor W. Adorno zurückzuführen, 
dank der Leverkühns Kompositionen in der Zwölftontechnik nicht als 
ein vom Teufel inspirierter Durchbruch zur Irrationalität erscheinen, 
sondern als Weiterentwicklung und berechtigter Ausdruck der Mu- 
sikJ^ Nach Manns ursprünglicher Idee sollte Leverkühn die Schuld- 
verstricktheit des Künstlers, speziell des deutschen Musikers, re- 
präsentieren, da die Musik traditionell als besonders intensiver 
Ausdruck der deutschen Innerlichkeit galt; doch der theoretische 



72 J.W. Smeed, Faust in literature, S. 31-32. 

73 K. Sauerland, „Er wußte noch mehr...". Zum Konzeptionsbruch in Thomas Manns 
Doktor Faustus unter dem Einfluß Adornos, S. 134; Vgl. dazu auch H. Kurzke, Tho- 
mas Mann. Epoche-Werk-Wirkung, S. 277. 
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Berater Adorno sah in der Musik, wie in der Kunst allgemein, die 
"konsequenteste Negation des Faschismus. "^4 vVas den künstleri- 
schen Werdegang von Leverkühn anbelangt, so zeigt sich eine sukzessi- 
ve Regression von einer ursprünglich weltbürgerlichen Offenheit, die 
sich u.a. im besonderen Interesse für andere Literaturen (speziell für die 
englische) offenbart, zur deutschen Weltabgeschlossenheit, in die Le- 
verkühn unter Einfluß des Teufels gerät. Erstaunlich erscheint diese 
Entwicklung auch dann, wenn man die Grundkonzeption der Figur ins 
Auge faßt. Leverkühns ausprägte Abneigung gegen das Deutschtum 
wird im Roman ausführlich thematisiert, ausgerechnet dieser Wider- 
willen sollte ihn "mit dem Anglisten und Anglomanen Schildknapp" 
zusammenführen. (VI, 220) So vertont Leverkühn vor seinem Aufent- 
halt in Palestrina vor allem nicht-deutsche Texte der Weltliteratur und 
beweist damit ein gewisses Weltbürgertum, das ihm nach Palestrina 
und den Versprechungen des Teufels in Kap. XXV abhanden kommt: 
Nunmehr schränkt er sich auf deutschnationale Themen und Texte ein, 
was ihn in eine gewisse Isolation treibt. Es ist der Teufel, der ihn schließ- 
lich wieder zur deutschen Tradition zurückführt. 

Zum eigentlichen Träger der zeitgeschichtlichen Dimension wird im 
Roman der Kommentator Zeitblom. In Zeitbloms Bericht verbinden 
sich die erlebte und die erzählte Zeit zu einer höheren Einheit. Der Ro- 
man habe eine doppelte Zeit, erklärt er dem Leser in Kapitel XXXIII: 
"die Zeit, von der" er schreibe und "die, in der er schreibe." (VI, 446) Er 
ist es denn auch, der dem Leser in seinen subjektiven Kommentaren 
über die politischen Ereignisse kurz vor und während des Zweiten 
Weltkriegs wiederholt die Parallele Faust/ Deutschland vor Augen hält. 
Die Vorgeschichte des Faschismus kommt in der Romanhandlung 
selbst zum Tragen, so in den Studentengesprächen in Flalle (Kap. XIV) 
und den Gesellschaftsszenen in München (Kap. XXXIV), in denen Per- 
sonen portätiert werden, die augenscheinlich nichts mit einer faschisti- 
schen Einstellung gemein haben. Ihre indifferente unpolitische Flaltung 
gegenüber der gesellschaftlichen Wirklichkeit verbindet sie mit dem 
Protagonisten Leverkühn. Diese Grundhaltung erweist sich als anfällig 
für Verführungskünste faschistoiden Zuschnitts.^^ 



74 H. Kurzke, Thomas Mann. Epoche- Werk- Wirkung, S. 280. 
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Auf sprachlicher Ebene wird die politische Atmosphäre aber auch 
durch das gezielt gewählte, bei den Gesprächen über die Kunst verwen- 
dete Vokabular suggeriert. Hinter der terminologischen Ambivalenz 
steht die tatsächliche Konvergenz von Kunst und Politik, die nach Tho- 
mas Mann im Zeitgeschehen wurzelt und die auch in seiner "Geschich- 
te der Fehlführung" zum Ausdruck kommt. (VI, 194)^6 Schon kurz nach 
dem Erscheinen des Romans wurden grundsätzliche Einwände gegen 
dessen historischen und politischen Gehalt vorgebrachP^, und die Fra- 
ge, ob Thomas Manns Doktor Faustus als Erklärungsmodell für das da- 
malige Zeitgeschehen versagt habe, wird bis heute lebhaft diskutiert bis 
hin zur Behauptung, daß Doktor Faustus überhaupt kein Erklärungsmo- 
dell für das Zeitgeschehen darstelle. 

Die Parallele zwischen der unpolitischen Innerlichkeit Deutschlands 
und Leverkühn /Faust, welche der Chronist Zeitblom mit seinen Kom- 
mentaren heraufbeschwört, gründet in Manns Faschismusbegriff und 
seinem Verständnis der Künstlerproblematik.^^ Zeitblom deutet diese 
Entsprechung anfänglich nur leicht an, wird dann aber immer deutli- 
cher, bis er sie am Ende des Romans schließlich klar zum Ausdruck 
bringt: "Deutschland taumelte ... im Begriffe die Welt zu gewinnen 
kraft eines Vertrages, den es zu halten gesonnen war, und den es mit 
seinem Blute gezeichnet hatte." (VI, 676) Den "faustischen" Künstler 
und das "faustische" Deutschland verbinden die Tendenz, sich auf die 
dämonischen Gewalten des Bösen einzulassen, der Kult des Irrealen, 
der Hang zum Orgiastischen und der Rückgriff auf das Mittelalter. Der 
Faschismus sucht, wie der moderne Künstler, im künstlerischen Rausch 
einen Ausweg aus der Decadence. Über diesen Aspekt verknüpft Tho- 
mas Mann das personifizierte Deutschland mit dem Begriff des 
Faust-Mythos.^o So schreibt er beispielsweise, der Drang des Künstlers, 
unter allen Umständen der schwierigen kulturellen Lage Herr zu wer- 



76 T. J. Reed, Die letzte Zweiheit. Kunst-, Menschen- und Geschichtsverständnis im 
Doktor Faustus, S. 294-311. 

77 W. Boehlich, Thomas Manns Doktor Faustus, S. 593. Vgl dazu auch H. R. Vaget, ''Kai- 
sersaschern als geistige Lebensform, S. 203. 

78 V. Dörr, Apocalipsis cum figures, S. 270. 
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che-Werk-Wirkung. Am deutlichsten erkennt man die ästhetische Herkunft von 
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den, könne mit dem ''faschistischen Rausch" verglichen werden, "dem 
Deutschland verfallen war."^^ Auf der andern Seite betont Mann aber 
auch, es stimme nicht und gehe nicht auf, daß "Adrian Leverkühn nun 
einfach Deutschland bedeuten soll, wie manche wollen," Leverkühn sei 
"zu sehr Person und individueller Fall dafür", und das Repräsentative 
an ihm gehe "weit über das bloß Deutsche ins allgemein Problemati- 
sche hinaus."^2 Seiner Tochter Erika gegenüber beklagt sich Mann darü- 
ber, daß "alle die d-e-u-t-s-c-h-e Allegorie so fürchterlich hervorkeh- 
ren."83 Zwar sei die Annahme, er habe in "Adrian Leverkühn das 
Schicksal Deutschlands verkörpert", weitgehend zutreffend, doch wer- 
de dies seinen Absichten und dem Gehalt des Buches nicht vollkommen 
gerecht.®^ Wie steht es aber um die Parallele zwischen dem Künstler Le- 
verkühn und dem nationalsozialistischen Deutschland in einem Ro- 
man, der nach Manns eigenen Worten zugleich "die Situation der 
Kunst"®^ darstellen und ein "Buch vom Deutschtum"^^ sein soll? Ohne 
Faustmuster, so Käte Hamburger, sei Leverkühns Leben und Schaffen 
besser zu verstehen: die Übertragung auf die moderne Kunstsituation 
erbringe keinen überzeugenden Sinn. Eine solche Verlagerung auf das 
künstlerische Schaffen von Leverkühn erscheine ihr anachronistisch.^^ 
Doch gerade weil sich eine Analogie zwischen dem faustischen 
Künstler und einem ganzen Volk "als Faust" letztlich als fragwürdig 
entpuppt, zeichnet sich der historische und hochpolitische Gehalt des 
Romans vor dem Hintergrund der kulturpolitischen Kontroversen der 
Exilzeit umso deutlicher ab. Mann drückt dies folgendermaßen aus: "Er 
[Leverkühn] ist ein Mensch und Künstler, der allerdings nicht nur für 
eine bestimmte und charakteristische Art des Deutschtums, sondern 
auch für die Situation der Kultur, für welche die Musik nur das Paradig- 
ma ist, repräsentativ erscheint. Natürlich sind die symbolischen Bezie- 
hungen zwischen seinem persönlichen Schicksal und demjenigen 



81 Brief an Margot Klausner vom 8.1.1948. In: T. Mann, Selbstkommentare. Doktor 
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Deutschland stark herausgearbeitet/'^^ In einem Brief an Karl Kerenyi 
vom 18.2.1941 läßt Mann seiner Entrüstung über den deutschen Fa- 
schismus und dessen Usurpation und Deformation des Mythos freien 
Lauf über die "regressiv-kollektivistische Mythos- Auffassung". Es sei 
die Aufgabe der Psychologie, "den fascistischen Hintermännern" den 
Mythos aus den Händen zu nehmen und ihn "ins Humane 'umzufunk- 
tionieren'. "^9 Die angestrebte Psychologisierung des Romans kommt 
auch Manns Vorliebe entgegen, auf politische Ereignisse eher indirekt 
als in Form von offenen Stellungnahmen zu reagieren. Mann wendet 
sich auf seine "literarische" Weise gegen die "Versorgung der Massen 
mit mythischen Fiktionen". (VI, 486) 

Thomas Mann hält die nationalistische Vereinnahmung von Goe- 
thes Faust, des Begriffs des Faustischen und des Ideologems vom fausti- 
schen Wesen der Deutschen für einen offensichtlichen Mißbrauch, und 
als Antwort darauf erhebt er "das Deutsche", das er so eindeutig mit 
Goethes Faust identifiziert, zur Kernfrage des gesamten Romans, indem 
er in seiner Faustbearbeitung das Deutsche und das Deutschtum dem 
Kosmopolitismus gegenüberstellt. Mann beschreibt im Roman die 
deutsche Kultur zugleich fiktional und nicht-fiktional, wie von Herbert 
Lehnert festgestellt wurde.^o Erzähltechnisch setzt Thomas Mann diese 
Konstellation durch die hochgradig intertextuelle Struktur des Romans 
und den Rückgriff auf Texte der gesamten Weltliteratur um. Mit Doktor 
Faustus war nicht etwa Goethes Drama selbst obsolet geworden, wohl 
aber die Vereinnahmung des "exemplarisch Nordische[n] und Deut- 
sche[n]" durch Faust, dem man das Typisch-Deutsche zuschrieb - das 
Goethes Faust übrigens auch für Thomas Mann repräsentiert hatte - 
und gegen das Mann sich nun notgedrungen wehren wollte. Schon in 
den Arbeitsnotizen zum Roman wendet er sich gegen die starre Ver- 
knüpfung von Faust mit typisch "deutschen" Eigenschaften und unter- 
streicht die Notiz "Faust zu deutsch" auf einem der ersten Blätter des 
Konvoluts mit rotem Farbstift.^i Es ist kein Zufall, daß Manns Roman 
über Deutschland, die Deutschen und ihre Kultur im Grunde genom- 
men eine Abrechnung mit dem Leitbild des faustischen Menschen ist. 
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Im Kontext des damaligen Streites um das kulturelle Erbe wird aus dem 
Faustroman gerade durch die Abwendung von Goethes Faust ein Zeit- 
roman und ein Goethebuch "von draußen", aus Exilsicht. Wie die Er- 
gebnisse der vorliegenden Untersuchung belegen, erscheint Manns Ro- 
man gerade deshalb als ein Versuch, die literarische Tradition über die 
Zeit des Nationalsozialismus hinweg zu retten. Die Repräsentativität 
von Goethes Faust und die Auslassung von Goethe als der nationalen 
Kultfigur wird zu einer kulturpolitischen Anspielung, die Faustchiffre 
durch die Umwertung des klassischen Erbes hoch politisch. Dies führt 
zur Frage nach der Genese dieser Ideenverbindung, die anschließend 
behandelt wird. 



7.5.1 Anfänge von Manns politischer Auslegung des Fauststoffs 

Von den vier miteinander verwobenen Struktur schichten des Romans 
ist bekanntlich diejenige des Deutschlandromans entstehungsge- 
schichtlich die späteste.^2 p)ie Verbindung des Faust-Themas mit 
Deutschland hat Tradition; die Diskussion um die Rezeption des 
Faust-Stoffes ist nicht erst durch Thomas Manns Doktor Faustus aktuell 
geworden. Bereits vor und während der Entstehung des Romans stand 
die Deutschland-Diskussion im Mittelpunkt einer geistigen Auseinan- 
dersetzung. Die Gegner des NS-Regimes verstanden die Verbindung 
der Fausthematik mit der deutschen Zeitgeschichte als Abwehr gegen 
die Vereinnahmung Fausts durch die nationalsozialistische Kulturpoli- 
tik. "Die Entstehungszeit des Romans", schreibt Mann an Enzo Paci, 
"brachte die Erweiterung der Grundidee ins Politische mit sich. Der zur 
Enthemmung benötigte Rausch ist nun die faschistische Völker-Intoxi- 
kation, und Adrians Schicksal wird weitgehend zum Schicksal 
Deutschlands - wie ja von Anfang an das Deutschtum des Romans sehr 
stark [...] aufgetragen ist."^^ 

Es geht Thomas Mann in seinem Roman, wie vielen seiner Briefe aus 
den Jahren 1944 bis 1950 zu entnehmen ist, vor allem um das "Deutsch- 



92 Die vier Strukturschichten von Doktor Faustus sind in der Reihenfolge ihrer Entste- 
hung: der Künstlerroman, der Faustroman, der Gesellschaftsroman und der 
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tum", das laut Duden die Gesamtheit der für die Deutschen typischen 
Lebensäußerungen bezeichnet und das nicht mit dem politischen Be- 
griff "Deutschland" gleichzusetzen ist. Manns Kritik an der aufdringli- 
chen Deutschtümelei der Nationalsozialisten bekommt auf diese Weise 
politische Relevanz: sie wird gleichsam zur Faschismuskritik. Dem My- 
thologen Karl Kerenyi gesteht Thomas Mann, daß sein Roman "eigent- 
lich vom Charakter und Schicksal Deutschlands" handle.^^ Das Attribut 
"deutsch" erscheine schon auf unauffällige Weise im vollständigen Ti- 
tel des Romans. "Ich war im Grunde immer darauf aus", schreibt Mann 
an seine Mäzenin Agnes E. Meyer, "dies Wort in den Titel aufzuneh- 
men, weil das Deutsche, das unselig dämonisch und tragisch Deutsche 
zur Grund-Conception des Buches gehört und seinen tiefsten Gegen- 
stand bildet. "95 Die Verbindung der Faustsage mit dem Begriff 
"deutsch" kommt erst nach Goethes Faust und vor allem nach dem im 
19. Jahrhundert entstandenen Begriff des "Faustischen" und des "faus- 
tischen" Geistes auf. Erst nach der Reichsgründung von 1871 wurde der 
Begriff "faustisch" zu einem Grundbegriff deutscher Ideologie.^^ Kei- 
ner der andern deutschen Faustdichtungen trägt spezifisch deutsche 
Züge oder betont sie in irgend einer Weise. Es ist durchaus naheliegend 
und bedarf daher kaum der Begründung, daß es die politische Situation 
war, die Mann dazu bewogen hat, in seinem Faustroman das Deutsche 
mit dem Teuflischen zu verschmelzen. Zudem waren in der damaligen 
kulturpolitischen Diskussion dämonologische Kategorien weit verbrei- 
tet.97 Die Tatsache, daß Doktor Faustus in paradigmatischer Weise auf 
den politische Ereignissen der Zeitgeschichte gründet, läßt sich auf 
Manns eigene Erfahrungen zurückführen. Aus dieser Sicht erscheint 
der tragische Ausgang des Doktor Faustus nicht als Ergebnis enttäusch- 
ter Hoffnungen aus der Zeit der Romanniederschrift von 1943 bis 1947. 
Es ist anzunehmen, daß Manns historische Erfahrungen nach seiner 
Wagner-Rede und dem dadurch ausgelösten unfreiwilligen Exil im Jah- 
re 1933 die Konzeption des Romans grundlegend bestimmt haben. Die- 



94 E. Mann, Thomas Mann Briefe II, S. 461. 
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ser gravierende Einschnitt hat Mann genötigt, sein Geschichtsverständ- 
nis neu zu überdenken.^ö 

Die Feierlichkeiten zum Goethe-Jahr 1932 ganz allgemein und Tho- 
mas Manns wiederholte Lektüre von Goethes Faust als Vorbereitung 
auf seinen eigenen großen Goethe- Vortrag, den er im selben Jahr halten 
wollte, weckten in ihm zweifellos den Wunsch, seinen frühen Faustplan 
aus dem Jahre 1904 wieder aufzugreifen. 1933, also zum Zeitpunkt der 
ersten Faust-Veröffentlichungen von erklärten Gegnern des NS-Re- 
gimes, finden sich in Thomas Manns Tagebüchern und Briefen mehr- 
fach Kommentare, aus denen hervorgeht, wie sehr auch Mann das Ta- 
gesgeschehen mit der Faustthematik verknüpft. Schon am 11. Februar 
1934, dem ersten Jahrestag des folgenreichen Wagnervortrags, verbin- 
det Thomas Mann die Auswirkungen seines Wagner-Vortrags mit dem 
Faust-Stoff.^^ In seinem Tagebuch erwähnt er ein Gespräch mit seinem 
Freund, dem Erzähler und Übersetzer Elans Reisiger. 

Gespräch mit Reisiger über die lähmenden Hemmungen, die einer literarischen Aus- 
einandersetzung mit den deutschen Verbrechen entgegenstehen, u. unter denen 
Grauen und Verachtung eine große Rolle spielen. Es widersteht mir ja schon, den Na- 
men des "historisch" gewordenen, erfolgsverklärten Popanzes überhaupt in den 
Mund zu nehmen... Auf dem Abendspaziergang dachte ich wieder an die Faust-No- 
velle und sprach auch zu R. davon. Ein solches freies Symbol für die Verfassung und 
das Schicksal Europas wäre vielleicht nicht nur glücklicher, sondern auch richtiger u. 
angemessener als ein redend-richtendes Bekenntnis.iOO 

Bei diesem "redend-richtenden Bekenntnis" handelt es sich aller Wahr- 
scheinlichkeit nach um die erwähnten handschriftlichen Notizen, die 
im Anhang dieser Arbeit vollständig wiedergeggeben werden. Im Juli 
1934 führt Thomas Mann mit Erika, Golo und Katia Mann ein längeres 
Gespräch über die Lage in Deutschland und die Hoffnung auf einen 
baldigen Zusammenbruch des damaligen Regimes. In seinem Tage- 
buch notiert er sich am 29. VII. 34: 

"Das Ausgehen des Geschichtsrausches von 1933 in einem schlimmeren Katzenjam- 
mer als der war, in den der von 1914 ausging. Das Deutschtum wollte die Republik 
nicht, weil ihr ideologischer Gehalt, die Einordnung in die Civilisation, ihm zu dünn 
war. Das Deutsche, das Protestantische, das Ewig- Volkhafte wurde eingesetzt zu neuer 
erhebender Geschichtsschöpfung, aber eingesetzt als etwas Heruntergekommenes, 



98 K. Hamburger, "Anachronistische Symbolik. Fragen an Thomas Manns Faustus-Ro- 
man", S. 143. Vgl. dazu auch: H.R. Vaget, Kaisersaschern als geistige Lebensform, 
S. 201. 

99 T. Mann, Leiden und Größe Richard Wagners, GW IX, 363-426. 

100 T. Mann, Tagebücher 1933-1934, S. 321. 
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Verhunztes'^^^, mit Mitteln der Lüge, der Brutalität und roher, hysterischer Besoffen- 
heit, und die Geschichtsschöpfung ist im Begriffe sich als der miserabelste Fehlschlag 
zu erweisen, in den je das Unternehmen des Hauptvolkes ausging. Welch ein Bank- 
rott! [...] Tatsächlich hat vielleicht die Geschichte ihnen die Rolle der Juden zuge- 
dacht, die übrigens auch Goethe ihnen für angemessen hielt: zerstreut zu werden in 
einer zukünftigen Welt und eine geistesstolze Selbstironie zu ihrem Lebensgefühl zu 
machen. [...] Die Ehre der Sprache, des Denkens, des Schreibens ist geschändet. Der 
Gedanke selbst wird einem verekelt durch die, die heute laut denken und noch dazu 
handeln dürfen."l02 



Im Juli 1934 entdeckt Mann in der Zeitschrift '"Simplizissimus" eine Ka- 
rikatur, aus der die Vereinnahmung Goethes durch die Nationalsozia- 
listen ersichtlich ist, dessen symbolische Bedeutung für Deutschland er 
im Schnittpunkt von Kultur und Politik situiert. Die Karikatur stellt ei- 
nen Krieger mit Gasmaske auf der Höhe eines Kanonrohrs dar, der als 
''Männchen" dargestellt wird und "an hohem Pult Goethe" liest. "Es gibt 
keine Erbärmlichkeit", kommentiert Thomas Mann entsetzt, "zu dem 
das deutsche Talent sich nicht hergibt."^03 Anderer Art hingegen sind 
Thomas Manns Anmerkungen zu Stefan Zweigs Erasmus-Buch: "Wer 
erkennt nicht Hitler? Aber das ist es ja gerade - daß die ekle Travestie, 
die niedrige, hysterische Äfferei für mythische Wiederkehr genommen 
wird. Das ist schon die Unterwerfung. Y.arl Kerenyi bringt dann in 
seinem Brief vom 13. August 1934 an Thomas Mann die symbolische 
Parallele zwischen der heraufziehenden Katastrophe Deutschlands 
und der im Wahnsinn endenden Krankheit Nietzsches ins Spiel und lie- 
fert damit ein weiteres Element, das in die Grundkonzeption des Ro- 
mans Dokor Faustus Eingang finden sollte. 

Der Nationalsozialismus hat die für Mann zentralen Werte der klas- 
sischen Bildungskultur diskreditiert, und angesichts dieser Usurpation 
der Faschisten wagt Thomas Mann nun seinen Gegenentwurf, eine 
Adaption des Mythos. Auf diese Weise ist der deutsche Faschismus 
und seine regressiv-kollektivistische Auffassung des Faust-Mythos 
zum Auslöser von Manns "Roman unserer Epoche und ihrer Kulturkri- 
se" geworden.^05 



101 T. Mann, Tagebücher 1933-1934. Hervorhebung durch die Verfasserin. 

102 Ebda., S. 486. 

103 Ebda., S. 479. Kursiv von Thomas Mann. 

104 T. Mann, Tagebücher 1933-1934, S. 487. 

105 Brief an Ernst Schertel vom 29.9.1953. In: T. Mann, Selbstkommentare. Doktor Faus- 
tus, S. 339. Hervorhebung durch die Verfasserin. Vgl. dazu auch H. Lehnert, Die Di- 
alektik der Kultur. Mythos, Katastrophe und die Kontinuität der deutschen Literatur 
in Thomas Manns Doktor Faustus. 
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7.5.2 Das Heruntergekommene in "Doktor Faustus" 

Daß auch das kulturell Wertvolle - das sogenannte "Schöne, Wahre, 
Gute" als Vorbild der Antike - entwertet werden und "herunterkom- 
men" kann, dieser Gedanke schlägt sich auch sprachlich im Roman nie- 
der. Und einmal mehr wird der Erzähler Zeitblom zum Vermittler der 
zeitgeschichtlichen Dimension des Romans. Unmißverständlich sind in 
dieser Hinsicht drei Textstellen in den Kapiteln XXI, XXXIII und XL VI, 
in deren ungefährer Mitte sich das zentrale Kapitel XXV befindet. Die 
besonders prägnante Wortwahl, durch die sie auffallen, bezieht sich in 
den genannten Kapiteln eben auf dieses "Heruntergekommene", die 
Entwertung des Schönen und Guten. In Kapitel XXI erinnert Zeitblom 
offen an die "zeitgeschichtlichen Umstände der Niederschrift von Le- 
verkühns Lebenslauf", bei denen die Aufregung der Arbeit und die 
"Erschütterungen des Tages" miteinander verschmolzen seien. (VI, 
230) Beim "vermeintlich reinigenden Neubeginn", der "völkischen 
Wiedergeburt von vor zehn Jahren" handelt es sich um Hitlers Macht- 
übernahme (1933), dessen Bankrott oder "Herunterkommen" Zeitblom 
sich herbeiwünscht "aus Haß auf die frevlerische Vernunftsverachtung, 
die sündhafte Renitenz gegen die Wahrheit, den ordinär schwelgeri- 
schen Kult eines Hintertreppenmythus, die sträfliche Verwechslung 
des Heruntergekommenen mit dem, was es einmal war, dem schmiere- 
rischen Mißbrauch und elenden Ausverkauf des Alten und Echten, des 
Treulich-Traulichen, des Ur-Deutschen, woraus Laffen und Lügner uns 
einen sinnberaubenden Giftfusel bereiten. "(VI, 234) Zwölf Kapitel spä- 
ter (Kap. XXXIII) verbindet Zeitblom die Romanhandlung erneut mit 
dem Zeitgeschehen in Deutschland: diesmal verurteilt er mit aller 
Schärfe die Kulturfeindlichkeit der Nationalsozialisten. In einem Ver- 
gleich zwischen Italien und Deutschland befindet er, daß ihm die 
"Herrschaft der Unterklasse" in Italien als ein Idealzustand gegenüber 
der (deutschen) "Herrschaft des Abschaums" erscheine. Sogar das da- 
mals verbreitete Vorurteil der "Kulturzerstörung" durch die Kommu- 
nisten erscheine ihm in einem neuen Licht. Der "Bolschewismus", fährt 
Zeitblom fort, habe seines Wissens nie Kunstwerke zerstört. "Dies fiel 
weit eher in den Aufgabenkreis derer, die behaupteten, uns vor ihm 
schützen zu wollen," (VI, 451) "Alles Deutschtum," so kommentiert 
Zeitblom in Kapitel XLVI das nahende Ende des Zweiten Weltkriegs, 
"auch der deutsche Geist, der deutsche Gedanke, das deutsche Wort ist 
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von dieser entehrenden Bloßstellung mitbetroffen und in tiefe Fragwür- 
digkeit gestürzt worden/' (VI, 638) Und er fragt sich: "War diese Herr- 
schaft nicht nach Worten und Taten nur die verzerrte, verpöbelte, ver- 
scheußlichte Wahrwerdung einer Gesinnung und Wertbeurteilung, der 
man charakterliche Echtheit zuerkennen muß, und die der christ- 
lich-humane Mensch nicht ohne Scheu in den Zügen unserer Großen, 
der an Figur gewaltigsten Verkörperungen des Deutschtums ausge- 
prägt findet?" (VI, 639) Wer sind denn die "Großen", wenn nicht Goe- 
the und Schiller als Vertreter der Klassik? Der Streit um das kulturelle 
Erbe (der Klassik) beschäftigt sogar den Chronisten Zeitblom. 

Das "Heruntergekommene und das Verhunzte" wird im Roman 
nicht nur mit dem Zeitgeschehen verbunden; erstaunlicherweise findet 
sich auch hier ein Bezug zu Goethe. Ausgangspunkt für diese Überle- 
gungen ist die Feststellung, daß Zeitbloms scharfe Kommentare zum 
politischen Alltag das unscheinbare Goethe-Gedicht in Kapitel XXV so- 
zusagen umkränzen. Dadurch heben sich die unpolitischen Goe- 
the-Worte, die im Roman eine extrem privilegierte Mittelstellung ein- 
nehmen, deutlich vom übrigen Geschehen ab. In der Tat hat sich schon 
Goethe selbst in einem Brief an den Berliner Musikprofessor Carl Fried- 
rich Zelter vom 26. Juni 1824 mit ähnlich mißbilligenden Worten zu ei- 
ner Erscheinung seiner Zeit geäußert: 

''Wie ich ein Todfeind sei von allem Parodieren und Travestieren hab ich nie verhehlt; 

aber nur deswegen bin ich's, weil dieses garstige Gezücht das Schöne, Edle, Große he- 
runterzieht um es zu vernichten. "106 

In Manns Roman wird Goethes Brief gedieht "Alles geben. . ." durch den 
negativen Kontext verfremdet und führt unter den gegebenen Umstän- 
den sogar zu einer "Verhunzung" Goethes. Thomas Manns propheti- 
sche Vorahnungen, denen er schon 1930 in einem Brief an Walter Rehm, 
Professor für deutsche Literaturgeschichte, Ausdruck verliehen hatte, 
haben sich leider erfüllt: "Wir sehen heute die Idee der Kunst, auch die 
des tragischen Pessimismus und jenes Goethe'schen 'Wenn im Unend- 
lichen dasselbe' - wir sehen das alles heute in den Händen von bösarti- 
gen Spießbürgern und Militaristen, die, wenn sie "Seele" sagen den 
Gaskrieg meinen und tief verärgert sind, wenn wir ihnen nicht auf den 
Leim dieser Verwechslung gehen."^07 struktureller Sicht rahmen 



106 J.W. Goethe, Briefe, Bd. 4, S. 112. (kursiv Verfasserin) 

107 T. Mann, Briefe I. 1889-1936, S. 301. 
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Zeitbloms Kommentare zum ''Herunterkommen" in Kapitel XXI, 
XXXIII und XLVI das Teufelsgespräch in Kapitel XXV ein und deuten 
letztlich auf den innersten Kern von Doktor Faustus hin: aller politischen 
Verhunzung zum Trotz bleibt Goethe im Mittelpunkt von Thomas 
Manns Interesse. 



7.5.3 Das "Motiv des Herunterkommens, der Verhunzung" 

Daß Thomas Mann während der Arbeit an den Joseph-Romemen von 
1933 bis Anfang 1936 immer wieder etwas gegen die Nazis nach der 
Machtergreifung schreiben wollte, und warum er es dann aber doch un- 
terließ, läßt sich anhand der Tagebucheintragungen und der Briefe aus 
jenen Jahren leicht verfolgen.^os ^Is autobiographisch-politisch gefärbte 
Schrift hätte das geplante "Politicum" die Form einer "ruhig-ernsten 
Warnung an Deutschland" annehmen sollen, in der Mann auch seine 
Stellung zu den Ereignissen in Deutschland und in der Welt klären 
wollte.109 Wie aus dem ersten Eintrag vom 11. September 1933 hervor- 
geht, war Mann damals der Gedanke einer Warnung an Deutschland 
nicht neu.i^o Ab diesem Datum läßt sich im Tagebuch und in den Brie- 
fen verfolgen, daß er unentschlossen war. Am 5. August 1934 räumt er 
das "Material zum Politicum" erstmals weg und beginnt statt dessen 
mit einem Beitrag für ein Feuilleton: "Meerfahrt mit Don Quichotte". 
Doch mit seinem Freund Reisiger führt Mann die Diskussion dennoch 
weiter. Im Tagebuch hält er am 30. Dezember 1934 fest: "Sprach beim 
Thee mit Reisiger über den Abstieg Europas, das Phänomen der Ver- 
hunzung ehemalig echter Geistes- und Geschichtsphänomene, wie es 
sich etwa in dem Verhältnis Spenglers zu Nietzsche und Schopenhauer, 
des National-Sozialismus zur Reformation erweist. Es scheint, daß es 
sich nicht mehr um echte Geschichte, sondern um humbughafte und 



108 Vgl. dazu auch den Abschnitt '"Das Politicum" in: H. Kurzke, Thomas Mann. Das Le- 
ben als Kunstwerk, S. 409-411. 

109 T. Mann, Tagebücher 1933-1934, S. 175. 

110 Vom 14.9. - 20.9.1933 tagte in London der "Untersuchungsausschuß zur Aufklärung 
des Reichtagsbrandes". In: B. Brecht. Werke. Stücke 7, S. 361. 

111 Vielsagend im zeitgeschichtlichen Zusammenhang erscheint die Tatsache, daß sich 
auch Brecht eine Mappe über die Ereignisse von 1934 angelegt hatte und daß ihm der 
Allert de Lange Verlag (Amsterdam), dem Brecht eine erste Fassung von Der aufhalt- 
same Aufstieg des Ärturo Ui unterbreitet hatte, 1934 eine zurückhaltende Antwort ge- 
geben hatte. 
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verderbte Nachspiele und Nachahmungen handelt, um Schwindel-Ge- 
schichte. Was, soviel ich sehe, noch nicht da war und keine Nachah- 
mung ist, ist das bewußte Über Bord werfen menschheitlicher Errun- 
genschaften und das Zurückgehen auf frühere Zustände, der morali- 
sche Anachronismus aus Haß auf Vernunft und Fortschritt (hauptsäch- 
lich in Deutschland zu Hause).'" Vier Monate später, am 19.4.1935, be- 
schäftigt sich Mann erneut mit dem "geplante[n] Politikum". 

Ein Sendschreiben oder Memorandum an das deutsche Volk, worin die Gefühle der 
Welt ihm gegenüber erläutert und es vor dem Schicksal des inimicus generis [Feindes 
des Menschengeschlechts] auf eine warme, wahrhafte Weise gewarnt werden müßte. 
Es handelt sich abermal um die politische Seelenrettung, deren rechte und angemes- 
sene Form ich beständig suche. ^12 

Mann schob die Streitschrift und sonstige eindeutige Stellungnahmen 
immer wieder hinaus, was zu manchen Konflikten mit den literarisch 
tätigen Emigranten führte. Offensichtlich war er innerlich noch nicht 
frei genug, um diesen Plan auch auszuführen: zum einen wollte er sein 
innerdeutsches Publikum nicht verlieren, zum anderen übte sein Verle- 
ger Bermann Fischer Druck auf ihm aus. Erst als er im Jahre 1936 auch 
innerlich ein überzeugter Emigrant geworden war, nahm die von vielen 
lang erwartete Stellungnahme konkrete Gestalt an. 

An den Plan dieses "Politikums" und das damit verbundene Hin 
und Her erinnern nicht nur die Briefe an nahe Freunde und die Notizen 
im Tagebuch, sondern auch zwei Seiten handschriftliche Notizen, die 
im Thomas-Mann- Archiv in Zürich aufbewahrt werden. Dieses Manu- 
skript aus der frühen Exilzeit mit dem Titel "Das Motiv der Verhun- 
zung, des Herunterkommens" ist bisher unbekannt geblieben und wirft 
ein neues Licht auf Manns tatsächliche Politisierung.^^^ Aus diesen No- 
tizen hat Mann entsprechend seiner üblichen Arbeitsweise nicht nur 
Teile in einzelne Schriften aufgenommen, sondern auch, wie in dieser 
Untersuchung nachgewiesen werden kann, in seinen Roman Doktor 
Faustus. Manns Gedankengänge finden sich in frappierend ähnlicher 
Formulierung in den im vorigen Kapitel besprochenen Kommentaren 
des Chronisten Zeitblom wieder. Besonders aufschlußreich erscheint in 
diesem Zusammenhang die nachfolgende Textstelle: 



112 Zitiert nach H. Kurzke, Thomas Mann. Das Leben ein Kunstwerk, S. 410. 

113 T. Mann, Das Motiv der Verhunzung, des Herunterkommens, Ms 69 violett, Z. 22-27. 
Die Editionszeichen folgen denjenigen der Notizbücher Thomas Manns 1-14. Vgl. 
auch Einleitung, Fußnote 3. 
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''Die Verhunzung Nietzsches, Goethes, Wagners, .Georges. <,> das Herunterkom- 
men auf den Hund gebracht werden alles großen Deutschtums, für welches die Pho- 
tographie Hitlers unter der Nietzschebüste ein Symbol ist. Das Herunterkommen 
Nietzsches u. Schopenhauers zu Spengler u. seiner albern-cynischen Raubtier-Philo- 
sophie. Die Verhunzung des Pessimismus, die Depravation des Deutschtums. Es han- 
delt sich nicht um die Melancholie, die mit aller Ideen-Realisiserung verbunden ist. Es 
ist vielmehr ein verkommenes Aufbrauchen, [und] Verschleißen und Verschleudern 
von einst ehrwürdigen Gütern .im Massenverbrauch."H4 

Nach dem Deutschen Wörterbuch von Jacob und Wilhelm Grimm be- 
deutet der Schlüsselbegriff "Verhunzung": "zu einem Hunde machen, 
auf den Hund bringen, schlecht, veachtungswert machen, verderben". 
Ausdrucks weisen und Begriffe wie "Verhunzung" sind keine Entglei- 
sungen. Ein Autor verleiht durch ihre Verwendung auf krasse Weise 
seiner Wut darüber Ausdruck, daß er seiner Sprache und seines Medi- 
ums beraubt worden ist. Die exilbedingte "Haßliteratur" wird in diesen 
Jahren geradezu zu einem Topos.^^^ Angesichts der außerordentlichen 
politischen Umstände stellt sich Thomas Mann, wie andere Exilautoren 
auch, gezwungenermaßen in den Dienst einer außerliterarischen Auf- 
gabe. In Bruder Hitler kommentiert er 1938 ausführlich die "Verhun- 
zung Nietzsches, Goethes, Wagners, Georges, das Herunterkommen"; 
"Ich sprach von europäischer Verhunzung und wirklich, unserer Zeit 
gelang es, so vieles zu verhunzen: das Nationale, den Sozialismus - den 
Mythos, die Lebensphilosophie, das Irrationale, den Glauben, die Ju- 
gend, die Revolution und was nicht noch alles mehr"; oder weiter: "Wer 
wundert sich, daß ich nichts mehr von ihnen wissen wollte, als sie auf 
den politischen Hund gekommen waren und sich auf seinem Niveau 
austobten, vor dem nur primitivitäts-verliebte Professoren und literari- 
sche Lakaien der Geistesfeindlichkeit nicht zurückschrecken. Der 
Begriff der "Verhunzung" häuft sich auch in den erst nach dem Kriege 
unter dem Titel Leiden an Deutschland veröffentlichen Aufzeichnungen 
aus den Jahren 1933 und 1934. Mann berichtet darin von Propaganda- 
mitteln, welche der Hebung "der schon völlig auf den Hund gekomme- 
nen Stimmung" dienten^^^; von Knut Hamsum und der "Verhunzung 



1 14 Im Anhang der vorliegenden Untersuchung findet sich die vollständige Transkrip- 
tion des Manuskripts „Das Motiv des Herunterkommens, der Verhunzung" mit Ge- 
nehmigung des S. Fischer-Verlags. 

115 E. Spangenberg, Karriere eines Romans, S. 88. 

116 T. Mann, Bruder Hitler, GW XII, 850-852. 

117 T. Mann, Leiden an Deutschland , GW XII, 763. 
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im Nazitum"ii8; am 25. Juni 1934 kommentiert er die Ermordung von 
Dollfuß als ''zeitverhunzten Wiederkehr-Schwindel"^^^; ein paar Seiten 
zuvor hält er fest, daß die "Heruntergekommenheit für mythische Wie- 
derkehr genommen" worden sei.^^^ Am 4. August 1934 erwähnt Mann 
gegenüber Karl Kerenyi sein "moralisch-kritisches Gewissen", das sich 
in einem "beständigen Reizzustand" befinde. Die Arbeit am Joseph-Ro- 
man erscheine ihm nicht mehr möglich, bevor er "nicht 'Rede und Ant- 
wort' gestanden" und sich vom Herzen geschrieben habe, "was darauf 
liegt an Sorge, Erkenntnis, quälendem Erlebnis und auch an Haß und 
Verachtung." So werde er zu einem "solchen bekennenden Unterneh- 
men" wie zur Zeit der Betrachtungen übergehen. [...] "Die Zeit scheint 
mir reif für eine Äußerung wie ich sie vorhabe, und der Augenblick 
könnte bald kommen, wo ich bereuen würde, mein abwartendes 
Schweigen über die dafür gegebene Frist hinaus forgesetzt zu ha- 
ben."i2i Das Verbindungsglied zwischen Manns Haßgedanken, seinem 
Protest gegen die Verhunzung des klassischen Erbes durch die Natio- 
nalsozialisten und seiner literarischen Umsetzung des "Faust" dürften 
die zahlreichen politischen Gespräche darstellen, die Thomas Mann mit 
dem Freund Hans Reisiger 1934 geführt hat. Anhand dieser Gespräche 
läßt sich Manns Doktor Faustus bis zur ursprünglichen Idee zurückver- 
folgen. Manns Tagebucheintragungen, die der Autor genau ein Jahr 
nach der großen Wagnerrede am 11. Februar 1934 im Exil nieder- 
schrieb, machen deutlich, wie sich der ursprüngliche Kern von Maims 
Faust-Plan im Lichte der politischen Ereignisse reflektiert. In ihnen 
zeichnet sich in ziemlich klaren Konturen bereits das spätere Konzept 
des Doktor Faustus ab. Auch Doktor Faustus ist in seiner Grundhaltung 
mythisch, zeigt sich im Gegensatz zum Joseph-Roman jedoch national- 
d.h. deutsch-mythisch. Vor dem Hintergrund einer mythisch gedach- 
ten Luther- und Faustzeit wird Nietzsche als dem verkörperten deut- 
schen Mythos und seinem Schicksal, das für das Schicksal Deutsch- 
lands schlechthin steht, eine führende Rolle zugedacht. ^22 ojese Psycho- 



118 T. Mann, Leiden an Deutschland , GW XII, S. 745. 

119 Ebda., S. 749. Vgl. dazu auch B. Brecht, Der uaufhaltsame Aufstieg des Arturo Ui, in dem 
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120 Ebda., S. 746. 

121 Brief an K. Kerenyi vom 4.8.1934. In: K. Kerenyi /Thomas Mann, Romandichtung 
und Mythologie, S. 40. 
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logisierung des Mythos soll der Verhunzung entgegen wirken. In dieser 
Stellungnahme im Streit um das klassische Erbe zeigt sich die Bedeu- 
tung dieser scheinbar unscheinbaren Notizen Manns zu seinem nie ver- 
wirklichten "Politikum". 



7.5.4 Dürers "Melencolia 1" als Faustmetapher 

Im "Politikum" kritisiert Mann den Mißbrauch des Begriffs der Melan- 
cholie durch die Nationalsozialisten in sehr scharfem Tone: "Es handelt 
sich nicht um die Melancholie, die mit aller Ideen-Realisierung verbun- 
den ist. Es ist vielmehr ein verkommenes Verbrauchen, [und] Verschlei- 
ßen und Verschleudern von einst ehrwürdigen Gütern im Massenver- 
brauch. "^^3 Damit ist nicht der Begriff der Melancholie im allgemeinen 
gemeint, sondern Dürers Meisterstich, der in Manns Augen ebenfalls 
verhunzt worden ist. Der Gehalt der "dürerisch-deutschen Charakter- 
welt", die Thomas Mann zwischen den beiden Weltkriegen noch wohl- 
wollend-positiv als "faustische Melencolia" beschreibt, wird in Doktor 
Faustus zum Vorboten für den Höllensturz Deutschlands.^^^ In dem 
Vortrag, den Mann im Jahr 1924 zum 400. Geburtstag von Dürer hielt 
und in dem er noch Nietzsches Dürerlob folgte, preist er den "fausti- 
schen Duft" und die "faustische Melencolia". Dürers Melancholieblatt, 
das ihm damals noch allegorisch die Tiefe des deutschen Wesens zu er- 
schließen schien und ihm als eine "der deutschesten Darstellungen" 
überhaupt vorgekommen war, sollte in Doktor Faustus zwanzig Jahre 
später zum Inbegriff deutscher Verführbarkeit und der Lust am Unter- 
gang und an der Barbarei werden. Nun interpretiert Thomas Mann den 
Kupferstich als tiefsinnige Verklärung eines faustischen Teufelspakts, 
der zum warnenden Exempel deutscher Inhumanität wird. Das 
Deutschtum und mit ihm auch die Veranlagung zur Melancholie und 
zur Innerlichkeit, für die Dürers Meisterstich steht, bekommen zeitbe- 
dingt eine andere Konnotation, weil Mann deren negative Aspekte ak- 
tualisiert und hervorhebt. So orientierte sich beispielsweise Georg Sluy- 
termann, dessen Linolschnitte zur nationalsozialistischen Heimatkunst 
gerechnet werden, an Dürers Melancholiestich als Inbegriff des deut- 
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sehen Gemüts.^^s Ein Plakat aus dem Jahre 1933, das für den deutschen 
Buchhandel und das deutsche Buch wirbt, zeigt neben dem Text "Hal- 
tet zum deutschen Buch" eine Zeichnung von Albrecht Dürer, die dar- 
stellt, wie zwei entspannt aufeinanderliegende Hände ein dickes, zuge- 
klapptes Buch mit einem Buchzeichen halten.^26 Auch Gottfried Benn, 
der nach der Machtergreifung Hitlers den Nationalsozialismus zuerst 
unterstützte, sich aber dann doch von ihm abwandte und den Thomas 
Mann in einem Schreiben an Karl Kerenyi vom 20.2.1934 mit dem fa- 
schistischen Mißbrauch des Mythos in Verbindung brachtei27, äußert 
sich in seinem Gedicht "Wo keine Träne fällt" zu den "Untröstlichkei- 
ten" des Dürerblatts.^^s Das Gedicht, das im September 1933 erstmals 
veröffentlicht wurde, spielt auf die Gestalt des Engels aus Dürers Melen- 
colia an: "...Lehnt eine flügelharte /unsägliche Gestalt/". Benn deutet 
sie als Bild für den einsamen Künstler und die Kunst: Durch ihren Blick 
in eine ferne "Ausdruckswelt" ("Ihr Blick .... Der sieht in eine Fer- 
ne, /wo keine Träne fällt") vermag die "Melencolia" die Welt der Trauer 
und der "Tränen", aber auch die utopische Unsterblichkeitsverhei- 
ßung, zu überwinden. 179 

Wie Kapitel 5 dieser Untersuchung ausführlich darlegt, wird seit der 
Romantik und den maßgebenden Schriften des Naturwissenschaftlers, 
Kunstschriftstellers, Musikkritikers und Philosophen Carl Gustav Ca- 
rus zwischen Dürers Melancholiekupferstich und Goethes Faust immer 
wieder eine ideelle Verbindung hergestellt; damit ist auch die Grundla- 
ge für eine Mythologie des Deutschen gegeben. Die "Depravation des 
Deutschtums"!^^ und der Mißbrauch, der damit getrieben wurde, dürf- 
te den emigrierten Kunsthistoriker Panofsky dazu bewogen haben, den 
Hinweis auf Fausts Wissensohnmacht in der Neuausgabe seiner Dürer- 
interpretation von 1943 wegzulassen. Die Querverbindung zu Faust, 
die nach dem Hinweis von Carus geradezu zu einem Topos der Dürerli- 
teratur geworden war, erschien Panofsky damals wohl als zu stark von 
einem teutonischen Ungeist infiziert. Dies dürfte darauf zurückzufüh- 
ren sein, daß gewisse Gestalten der literarischen Tradition, zu denen 
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auch Faust und Dürer gehören, das spezifisch Deutsche repräsentieren. 
In ihnen kommen altdeutsche, provinzielle, weitabgewandte und isola- 
tionistische Tendenzen des deutschen Geistes zum Ausdruck. Dürers 
Kupferstich ist zu einem Abbild des deutschen Geistes schlechthin ge- 
worden. Auch Thomas Mann stellt dem deutsch-nationalen Dürerbild 
der Nationalsozialisten seine eigene Interpretation entgegen und rech- 
net mit dem deutschen Ungeist ab. Der Melancholiekupferstich, den 
Mann schon früher als 'Taus tisch" bezeichnet hatte, wird ihm nun zum 
Sinnbild des Paktes des deutschen Geistes mit den Mächten des Bösen. 
Dies belegt letztlich, daß Thomas Mann nicht einfach auf Dürers Melen- 
colia I Bezug nahm, sondern auf eine bestimmte Auslegung des be- 
rühmten Kupferstichs. In seiner Zeitkritik ordnet Mann das Dürer- 
blatt erstmals nicht den leidenden Opfern zu, sondern den verderben- 
bringenden Tätern. ^32 solche auf Dürer zurückgreifende Abrech- 
nung mit der deutschen "Mythologie" kommt bei Thomas Mann nicht 
von ungefähr: Faust und die "Deutschheit" sind mit Dürer und Goethe 
untrennbar verbunden - und mit dem Mißbrauch beider durch die Na- 
tionalsozialisten rechnet Thomas Mann in seinem Faustus-Roman letzt- 
lich ab. 



7.5.5 Die Umkehrung als Lösung 

"Es gab Jahre", schreibt der Chronist Serenus Zeitblom im Roman, "in 
denen wir Kinder des Kerkers uns ein Jubellied, den ,Fidelio', die 
,Neunte Symphonie' als Morgenfeier der Befreiung Deutschlands - sei- 
ner Selbstbefreiung erträumten." (VI, 643) Doch auch den Nationalso- 
zialisten bedeutete Beethovens Musik viel - wenn auch mit anderem, 
frevelhaftem Vorzeichen: für sie repräsentierte er das Deutsche 
schlechthin, in besonderem Maße jedoch die weltweit überragende 
deutsche Geistesleistung, das deutsche Übermenschentum. Die Klassik 
wurde im nationalsozialistischen Sinne uminterpretiert und als Mittel 
zum braunen Zweck umfunktioniert, ja ihr Sinn oft sogar ins Gegenteil 
verkehrt.^33 Beethovens Musik wurde dazu mißbraucht, staatliche Fei- 
ern zu untermalen: so wurde das Finale der Neunten Symphonie 
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"Freude schöner Götterfunken" oftmals abgespalten und bei repräsen- 
tativen Veranstaltungen wie den Olympischen Spielen in Berlin (1936) 
zur Verherrlichung der nazistischen "Volksgemeinschaft" eingesetzte^ 
Während der Entstehungszeit von Doktor Faustus sammelte Thomas 
Mann verschiedene Beiträge und Ausschnitte aus Zeitungen, die als 
sog. "Materialien" zum Roman im Thomas-Mann- Archiv in Zürich auf- 
bewahrt sind. So ist ihm beispielsweise in einem Artikel über die Olym- 
pischen Spiele von 1936 eine Textstelle aufgefallen, die er sich mit blau- 
em Farbstift am Rand dick angestrichen hat: 

"Einem alten Wunsche des Neubegründers der Spiele, des Baron Coubertin entspre- 
chend, wollen wir den Schluß des Eröffnungstages und den Schluß des dabei gezeig- 
ten großen Festspiels in einem hübschen Symbol verkörpern. Hier vereinen sich alle 
Teilnehmer in der unsterblichen Melodie Beethovens: der IX. Symphonie und das 
herrliche Lied Schillers 'An die Freude' wird den Schlußchor bilden. "H5 

Am 20. November desselben Jahres schreibt Mann seinem Bruder Hein- 
rich davon. Auch die Wochenschau, die Bilder von den deutschen Luft- 
angriffen während des Blitzkrieges auf London im Spätsommer 1940 
zeigte, wurde mit Musik aus Beethovens Neunter untermalt und zeugt 
somit in unmißverständlicher Klarheit von dem machtpolitischen Miß- 
brauch: Beethovens große Symphonie wird hier zur bloßen "Durchhal- 
temusik" herabgewürdigt. Die nationalsozialistische Propaganda 
scheute auch nicht davor zurück, Beethoven beizuziehen, um ihre ten- 
denziösen Parolen, die wöchentlich als Wandpropaganda ausgehängt 
und verbreitet wurden^^^, klassisch zu untermauern. So war im "Wo- 
chenspruch" vom 26. März bis 1. April 1944 in großen weißen Lettern 
vor dem Abbild einer Beethoven-Büste der nachfolgende Satz aus einer 
Rede von Alfred Rosenberg zu lesen: "Ich will dem Schicksal in den Ra- 
chen greifen, niederbeugen soll es mich gewiß nicht. Beethoven." Hier 
sollte der Zugriff auf Beethovens unbeugsamen Willen und seine "letz- 
te Hingabe" die psychologische Kriegsführung unterstützen und den 
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Durchhaltewillen der Bevölkerung vor dem großen Zusammenbruch 
in Stalingrad 1944 ankurbeln. 

Vor diesem Hintergrund läßt sich auch Zeitbloms Wunschtraum 
von einer Eröffnungsfeier eines befreiten Deutschland mit Beethovens 
monumentaler Musik besser verstehen. Zwei Jahrzehnte nach Erschei- 
nen des Zauberberg läßt Thomas Mann seinen Doktor Faustus mit der Zu- 
rücknahme der Neunten Symphonie enden. Im Roman steht Beetho- 
vens Werk paradigmatisch für einen weiteren Höhepunkt der deut- 
schen Klassik. Leverkühn, der sich nach dem Tod seines Neffen die Zu- 
rücknahme von Beethovens Neunter Symphonie herbeisehnt, die ihm 
als höchster Ausdruck klassischer Kunst gilt, bringt seinen Wunsch 
zum Ausdruck, indem er Beethovens Lied "'An die Freude" in einen 
Ausdruck der Klage verwandelt. Als eine Form der Faschismuskritik 
gilt diese "Zurücknahme" (VI, 634) letztlich der Verhunzung des klassi- 
schen kulturellen Erbes, zu dem auch Beethoven gehört. Manns ver- 
meintliche Negation durchaus positiver Werte - hier von Beethovens 
Musik - ist sogar schon aus dem vollständigen Titel des Romans er- 
sichtlich, der einen Bericht über das Leben des "deutschen Tonsetzers 
Adrian Leverkühn" ankündigt. Bekanntlich wehrte sich Beethoven da- 
gegen, als "Tonsetzer" bezeichnet zu werden, vielmehr verstand er sich 
als "Tondichter". Auch aus diesem terminologischen Detail wird er- 
sichtlich, daß die Verneinung oder Zurücknahme nicht etwa Beetho- 
vens Musik selbst, sondern ihrem Mißbrauch galt.^^^ Beide Begriffe be- 
zeichnen letztlich die kompositorische Tätigkeit, doch betont "Tonset- 
zer" eher deren handwerkliche Komponente, "Tondichter" hingegen 
deren künstlerischen Aspekt. Der Jubelchor aus der Neunten Sympho- 
nie will ein gesteigerter Ausdruck der Freude sein und den Triumph 
der menschlichen Stimme über die Macht und die Fülle des Orchesters 
zeigen. Nach dem unerwarteten Tod von Nepomuk Schneidewein wird 
das Vertrauen Leverkühns in die Macht des Guten und Edlen, wie es im 
Schlußchor der neunten Symphonie zum Ausdruck kommt, erschüt- 
tert, ja hinfällig. Dieses Werk Beethovens, das für Thomas Mann die 
Idee verkörpert, um die "Menschen gekämpft, wofür sie Zwingburgen 
gestürmt, und was die Erfüllten jubelnd erfüllt haben", negiert der Ton- 
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Setzer Leverkühn, weil die Voraussetzungen zur Freude nicht mehr ge- 
geben sind. In seinem Hauptwerk "'Doctor Fausti Weheklag" nimmt Le- 
verkühn - im Gegenzug zu Beethoven und in Anlehnung an Nietzsche - 
eine Umkehrung der Werte vor: die menschliche Stimme wird darin so- 
zusagen langsam erstickt und vom Orchester allmählich ausgelöscht, 
bis schließlich alles verklingt. Wenn nun Leverkühn den Jubelchor der 
Klassiker Beethoven /Schiller in ein Klagelied verwandelt, so steht dies 
den Absichten Beethovens diametral gegenüber und stellt letzlich eben- 
falls einen Mißbrauch von Beethovens Kunst dar: eine Kapitulation der 
Kunst vor der Technik, des "Tondichters" vor dem "Tonsetzer". 



7.6 Abschließende Bemerkungen zur Intertextualität in Doktor 
Faustus und Ausblick 

Unter dem methodischen Ansatz der Intertextualität, der von der prin- 
zipiellen Offenheit der Texte ausgeht, wurden in dieser Arbeit am Bei- 
spiel von Manns Faustus-Roman die Einsatzmöglichkeiten unterschied- 
lich evidenter intertextueller Markierungen im Text konkret auf gezeigt 
und deren offensichtliche Hinweisfunktion - die bei der Textanalyse 
durchaus aufschlußreich sein kann - deutlich dargelegt. Die Untersu- 
chung der literarischen Zitate - in Form von explizit markierter Inter- 
textualität und einigen damit zusammenhängenden implizit markier- 
ten Übernahmen - hat ein weitverzweigtes "Palimpsest von Zitaten 
und Montagen"i4o aufgedeckt, das dem Doktor Faustus zugrunde liegt 
und dessen grundsätzliche Zitathaftigkeit zum Vorschein gebracht. 
Dank dem intertextuellen Verfahren konnten nicht nur viele punktuel- 
le, bis anhin noch nicht bekannte Anleihen Thomas Manns aufgedeckt 
werden, auch die innere Struktur des Romans ließ sich anhand der ein- 
geschobenen Textsegmente weitgehend entziffern. Diese Struktur wird 
ersichtlich, indem die vielen eingeschobenen Textstellen als ein Ganzes 
gelesen werden. Die innere Geschichte, die sich aus dieser Abfolge er- 
gibt, enthüllt einerseits eine teilweise vorausdeutende Parallelerzäh- 
lung zu Leverkühns Lebensgeschichte, erweist sich andererseits aber 
auch als eine weitere eigenständige Geschichte des faustischen Schei- 
terns. Die eigentliche Besonderheit von Doktor Faustus beruht auf der 
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kunstvollen Verflechtung dieser verschiedenen Bedeutungsebenen. 
Untersucht werden konnten hier nur einige der intertextuellen Bezüge 
im Haupttext. Die Beschränkung auf Goethe, Dürer und Beethoven in 
ihrer Eigenschaft als "'große Deutsche" läßt zukünftigen Arbeiten über 
weitere intertextuelle Hinweise im Roman noch genügend Raum offen. 
Künftige intertextuelle Untersuchungen des Doktor Faustus dürften die 
Ergebnisse der vorliegenden Arbeit wohl noch untermauern. Zwar 
existieren bereits Arbeiten über gewisse Aspekte der Paratexte, doch 
findet sich darunter noch keine ausführliche Untersuchung, die den 
komplexen Zusammenhang zwischen Haupt- und Nebentext beleuch- 
ten würde. Ferner wäre es wünschenswert, daß die Resultate der vie- 
len musiktheoretischen Arbeiten mit den rein literarischen Ergebnissen 
in Bezug gesetzt würden, und zwar am besten im Lichte des Medien- 
wechsels, der sogenannten Intermedialität. 

Der Schlüssel zum vollen Verständnis eines Romans wie des Doktor 
Faustus, der mit der Tradition in einem großen zitathaften Dialog steht, 
liegt in der Entdeckung des vom Autor bewußt eingesetzten struktur- 
bildenden Prinzips der Zitathaftigkeit, das es aufzuschlüsseln gilt. Der 
Tradition gegenüber verhält sich Thomas Mann konstruktiv: sie wird 
für ihn zu einer Schatzkammer, mit deren Schätzen er in einen "inter- 
kulturellen" Dialog treten kann. Thomas Mann folgt dieser Konzeption 
extensiv, so daß ohne ein Erkennen der vielen fremden Textstellen und 
ihrer impliziten Bedeutungen die Struktur des Romans kaum durch- 
schaubar wäre. Bei einer derart weitgehenden Bezugnahme auf die eu- 
ropäischen Traditionen und Kulturen erscheint die Frage nach der 
Funktion dieser zitathaften Reminiszenzen aus der Weltliteratur inner- 
halb einer deutschen Faustgeschichte durchaus legitim. Die zahlreichen 
punktuellen Anleihen aus der deutschen Fausttradition und dem klas- 
sischen deutschen und europäischen Erbe, die Thomas Mann im Ro- 
man eingesetzt hat, sind im Lichte seines damaligen Geschichtsver- 
ständnisses zu sehen. In der Funktion einer indirekten Zeitkritik erhal- 
ten die Anspielungen auf die Fausttradition ein ganz anderes Gewicht 
und erscheinen in einem neuen Licht. Indem Thomas Mann das "Edle 
und Große"^42 Form von Zitaten in sein Werk aufnimmt, bekundet er 
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seinen Willen, das große kulturelle Erbe auch in politisch schwierigen 
Zeiten aufzubewahren und weiterzuführen und bringt seine prinzipiell 
positive Haltung diesem Erbe gegenüber klar zum Ausdruck. Die ei- 
gentliche Romanhandlung steht nicht in direktem Bezug zur Zeitge- 
schichte, den Jahren vor und während des Zweiten Weltkriegs. Ent- 
sprechende Anspielungen und Kommentare finden sich nur in der Rah- 
menhandlung und werden dem Erzähler und Chronisten Zeitblom in 
den Mund gelegt. Von Thomas Manns kritischer Einstellung dem aktu- 
ellen politischen Geschehen gegenüber zeugt die retrospektive Sicht als 
hervorstechendes Merkmal des ganzen Romans. Darin begegnet der 
Leser immer wieder Rückgriffen auf das Mittelalter: sie betreffen Lever- 
kühn selbst, seinen Lebensgang und sein Schaffen, aber sie finden sich 
auch in der Geschichte und der Umwelt, in den Ereignissen wie in den 
Namen, die Thomas Mann seinen Romanfiguren gegeben hat. 

Ganz offensichtlich übernimmt Thomas Mann Elemente aus der tra- 
dierten Faustgeschichte, die er als Versatzstücke in seinen Roman ein- 
baut. Erzähltechnisch erweist sich die intertextuelle Orientierung in 
Doktor Faustus als ambivalent: einerseits knüpft Mann an das traditio- 
nelle Faustbuch und die kompromißlose lutherische Konzeption des 
Faust-Mythos an^^^, andererseits beruft er sich auf Goethes neuzeitliche 
Transformation des Mythos im Geiste der Aufklärung. Dreimal folgt 
die Geschichte der alten Fausttradition mit dem unerbittlichen fatalen 
Ausgang, der gleichermaßen zutrifft auf das individuelle Schicksal Le- 
verkühns - auf dessen menschlichen und künstlerischen Zerfall -, auf 
Fausts Schicksal in Leverkühns letztem Hauptwerk "Doctor Fausti We- 
heklag" und - auf der realen zeitgeschichtlichen Ebene - auf das natio- 
nale Schicksal und den historischen "Fall" Deutschlands, das zunächst 
im Begriffe war, die Welt zu erobern, dann aber "kraft eines Vertrages, 
den es zu halten gesonnen war und den es mit seinem Blute gezeichnet 
hatte", zu taumeln begann. (VI, 676) Die Strukturlinie des Descen- 
denz-Motivs verbindet die einzelnen Faust-Elemente miteinander und 
signalisiert den tragischen Verlauf des Romans. Die Idee des Verfalls, 
des Scheiterns, auf die Doktor Faustus letztlich ausgerichtet ist, manifes- 
tiert sich im Roman sogar viermal: nämlich in der abfallenden Struktur- 
linie der drei erwähnten Faustgeschichten, aber auch in der Reihenfol- 
ge, in der die einzelnen Gegenstände aus Dürers Kupferstich Melencolia 



143 Vgl. dazu ein Jahr nach dem Erscheinen des Romans die frühe Kritik von Ludwig 
Marcuse, Der unerlöste Faust (1948). 




7.6 Abschließende Bemerkungen zur Intertextualität in Doktor Faustus und Ausblick 277 



I aufgezählt werden. Das Unfaßbare, Dämonische, das zu einer Faust- 
geschichte gehört, manifestiert sich iterativ im gesamten Roman in der 
Gestalt der symbolträchtigen Zahl Fünf, die das mehrschichtige Werk 
auf verschiedenen Ebenen strukturiert. 

Die vierte, unauffälligste und daher bisher unbeachtet gebliebene 
Faustgeschichte hingegen ergibt sich aus der zusammenhängenden 
Lektüre der sechzehn eingefügten Zitate, die in Kapitel 3 ausführlich 
beschrieben wurden. In dieser innersten Faustgeschichte kann die faust- 
ische Figur - ähnlich wie bei Goethe - auf einen positiven Ausgang hof- 
fen, falls sie Reue zeigt. In dieser mise en abyme zeigt sich Manns Ambi- 
valenz dem Fauststoff (und Goethe) gegenüber. Sie berechtigt zur An- 
nahme, daß Thomas Mann trotz allem im Kern an der Möglichkeit einer 
Begnadigung des faustischen Menschen festhält. Die Verbindung des 
Motivs der Begnadigung mit dem "religiösen, christlichen Charakter 
des Faustus" frappiere ihn und erfülle ihn mit der Genugtuung, die ei- 
nem die Wahrheit gewähre - wie Mann an Karl Kerenyi schreibt. "Es ist 
wahr und fast selbstverständlich: wie sollte denn auch ein so radikales 
Buch nicht irgendwie ins Religiöse reichen. Auch diese Ambivalenz 
der beiden Faust-Schicksale, die sich zunächst auszuschließen schei- 
nen, gehört zu jenem "System von Widerrufen, Zurücknahmen, Um- 
drehungen und Paradoxen", das Manns Faustus-Roman nach Hans Ru- 
dolf Vaget in allen seinen Aspekten beherrscht. i^x Manns "janusköp- 
figer Faustgestalt" koexistieren die Voraussetzungen für eine Ver- 
dammnis und für die Gnade: nach außen suggeriert Doktor Faustus die 
Verurteilung von Leverkühn (und Deutschland), wie das faustische 
Schicksal des Musikers Adrian Leverkühn selbst und - spiegelbildlich - 
der Hauptfigur seiner Komposition "Doctor Fausti Weheklag" belegen, 
während im innersten Kern die Möglichkeit einer positiven Lösung of- 
fen gelassen wird. 

Das eigentlich Politische an Manns Roman zeigt sich darin, daß er 
aufzeigt, wie das deutsche kulturelle Erbe umfunktioniert, "verhunzt", 
ja pervertiert worden ist. Der Denunziation der Verhunzung setzt 
Mann, der seine Aufgabe in der Erhaltung des klassischen Erbes sieht, 
seine von Wertschätzung getragene Thematisierung des deutschen 
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Kulturguts entgegen. Es versteht sich von selbst, daß in einer derart 
konzipierten persönlichen Interpretation des kulturellen Erbes eine 
Auseinandersetzung mit Goethe und seinem Faust unumgänglich ist. 
Nur vor dem Hintergrund der damaligen politischen und kulturpoliti- 
schen Diskussion und der prekären Lage Deutschlands kommt die Bri- 
sanz von Manns Anliegen, durch seinen gleichzeitig traditionsbezoge- 
nen und aktuellen Roman die Kontinuität der deutschen Literatur zu 
wahren, voll und ganz zum Tragen. 




8. Anhang 



8.1 In-Erscheinung-Treten der Zahl Fünf nach Kapiteln^ 



Kap.I 

Der Erzähler Serenus Zeitblom beginnt am 23. Mai 1943, also zwei Jahre nach Adrian Le- 
verkühns Tod, mit seinen Aufzeichnungen über das Schicksal des verstorbenen Freun- 
des. (VI, 9) Es ist dies noch ein sehr versteckter Hinweis auf die bedeutsame Zahl, handelt 
es sich doch dabei um den fünften Monat des Jahres. 

Kap. II 

Die Eltern Zeitblom schicken ihren Sohn Serenus auf ein Gymnasium, das in der zweiten 
Hälfte des 15. Jahrhunderts gegründet worden ist, und an dem auch Adrian Leverkühn 
zwei Klassen unter Serenus Zeitblom die Schule besucht. (VI, 16) Nach der Schule besucht 
Zeitblom die Universitäten von Giessen, Jena und Leipzig und von 1904 - 1905 auch von 
Halle, ''um die selbe Zeit also, und nicht zufällig um die selbe, als auch Leverkühn dort 
studierte". (VI, 16) 

Kap. III 

Der Bauernhof der Familie Leverkühn war groß "mit etlichen fünfzig Morgen Äckern 
und Wiesen". (VI, 19) Adrian Leverkühn wird als zweiter Sohn des Ehepaars Jonathan 
und Elsbeth Leverkühn im Jahre 1885 geboren. (VI, 19) Sein Bruder Georg, der das Anlie- 
gen bewirtschaftet, "stand ihm fünf Jahre voran. Eine Schwester, Ursel, folgte in dem glei- 
chen Abstande nach." (VI, 19) 

Kap. IV 

Zeitblom erinnert sich an die Stallmagd Hanne und das gemeinsame Kanonsingen mit ihr 
abends unter der Linde. Hanne hatte eine plärrende Stimme, und "sangen Adrian und Se- 
renus Zeitblom mit, fiel sie in die Terz, in die Unterquint und Untersext." (VI, 41) Zeit- 
blom und Leverkühn sind sich nicht bewußt, daß sie sich unter Anleitung dieser Stall- 
magd "auf einer hohen musikalischen Kulturstufe im Bereich der imitatorischen Poly- 
phonie" bewegen, die im "fünfzehnte[n] Jahrhundert" entdeckt worden ist. (VI, 43) 

KapV 

Den Elementarunterricht erhält Adrian Leverkühn in seinem Elternhaus. Dem Schulleh- 
rer Michelsen fällt Adrians Begabung bald auf, und er empfiehlt ihm, für seine weitere 
Ausbildung das Gymnasium zu besuchen. Er erklärt den zehnjährigen Jungen "für die 
Quinta reif", und so verläßt Adrian "zu Ostern 1895 sein Elternhaus und kommt in die 
Stadt in das Bonifatius-Gymnasium." (VI, 49) 

Kap. VI 

Kaisersaschern, die Heimatstadt von Zeitblom und Leverkühn, ist ein "Kulturzentrum 
von geschichtlicher Eigenwürde" und besitzt unter anderem auch eine sehr "sehr schät- 
zenswerte Bibliothek von 25.000 Bänden und 5.000 Handschriften". (VI, 50) In der Atmo- 
sphäre der Stadt ist etwas hängen geblieben "von den letzten Jahrzehnten des fünfzehn- 
ten Jahrhunderts." (VI, 52) 



1 Vgl. dazu auch Kapitel 5. 
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Kap. VII 

Ebenfalls in Kaisersaschern, etwas abseits von der Geschäftsgegend, befindet sich das 
Haus von Adrians Onkel Nikolaus Leverkühn. Es ist ein "Bürgerhaus aus dem sechzehn- 
ten Jahrhundert mit fünf Fenstern Front im ersten Stock über dem Eingangstor." (VI, 55) 
Zeitblom berichtet von Adrians heimlicher "Auskundschaftung der Klaviatur, der Ak- 
kordik, der Windrose der Tonarten, des Quintenzirkels" auf einem Harmonium. Adrian 
ist "in seinem Fünfzehnten", als ihn Zeitblom einmal dabei aufspürt. (VI, 65) Leverkühn 
führt Zeitblom in seine Entdeckungen ein und läßt einen Akkord ertönen, "lauter schwar- 
ze Tasten fis, ais, cis, fügte ein e hinzu und demaskierte dadurch den Akkord, der wie 
Fis-Dur ausgesehen hatte, als zu H-Dur zugehörig, nämlich als dessen fünfte oder Domi- 
nant-Stufe." (VI, 65) 

Kap. VIII 

Das Orgelspiel von Wendeil Kretschmar stellt hohe Ansprüche an die Zuhörer. Diejeni- 
gen, die es zu schätzen wissen, sind "an den Fingern einer Hand" abzuzählen. (VI, 68) 
Kretschmar hält auch Vorträge, darunter einen über Ludwig van Beethoven und seine Kla- 
viersonate Opus 111. Darin erwähnt er das Verhältnis des späten Beethoven zum Konven- 
tionellen, "etwa in den fünf letzten Klaviersonaten." (VI, 73) In einem andern Vortrag 
über Beethoven erläutert Kretschmar dessen Schaffenswut, die ihn bei der Entstehung der 
Missa bis spät in die Nacht arbeiten ließ und von der ihn selbst ein Abendessen nicht ab- 
halten konnte. Beethoven hat "der Stunden fünf, sechs am Credo mit Fuge gewerkt" und 
die wartenden Dienstboten von Stunde zu Stunde vertröstet. Am Ende hätten die "ge- 
kränkten Mädchen bei Tagesgrauen das Weite gesucht." (VI, 80) In einem vierten Vortrag 
berichtet Kretschmar über den fünfzigjährigen Johann Conrad Beissel, der eine "eigene, 
für seine besonderen Zwecke brauchbare Musik-Theorie" ausarbeitet. (VI, 90) Beissel 
stellt "Akkord-Tabellen für alle möglichen Tonarten her, an deren Hand jedermann seine 
Weisen bequem genug vier- oder fünfhändig ausschreiben" kann, und ruft damit eine 
wahre Woge von Komponierwut in der Gemeinde hervor. (VI, 91) Wendell Kretschmar 
erzählt von seinem Vater Kretschmar, der einmal einen Sommer in Pennsylvanien ver- 
bracht habe und jeden "Freitagabend, dem Beginn des Sabbath" zum Andachtshaus der 
frommen Leute geritten sei, um Beissels Musik zu hören. (VI, 92) 

Kap. XI 

Was die Universitätsstadt Halle und die mit ihr verknüpften theologischen und philoso- 
phisch-pädagogischen Überlieferungen betrifft, so werden diese im Roman stets mit der 
Zahl Fünf in Verbindung gebracht. Ein halbes Jahr nach Leverkühns Immatrikulation an 
der Universität zieht auch Zeitblom auf Wunsch von Leverkühn nach Halle. (VI, 116) 
Zeitblom fühlt sich in Halle "ein wenig wie einer meiner wissenschaftlicher Ahnen, Cro- 
tus Rubianus, der um 1530 zu Halle Canonicus war, und den Luther nicht anders als 'den 
Epikuräer Crotus' oder auch ,Dr. Kröte, des Cardinais zu Mainz Tellerlecker' nannte." 
(VI, 118) In Halle wirkte der erste lutheranische Superintendent: "Justus Jonas, der 1541 
dorthin kam und einer von denen war, die zu des Erasmus Kummer aus dem humanisti- 
schen Lager ins reformatorische übergegangen waren, wie auch Melanchthon und Hut- 
ten." (VI, 119) 

Kap. XII 

In Halle hängt sich Leverkühn einen "arithmetischen Stich" über seinen Schreibtisch. 
Zeitblom erwähnt in seiner Beschreibung des Stichs besonders fünf Gegenstände: Es han- 
delt sich dabei um ein "magisches Quadrat, wie es neben dem Stundenglase, dem Zirkel, 
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der Waage, dem Polyeder und andern Symbolen auch auf Dürers Melencolia erscheint.'' 
(VI, 125) 

Kap. XIII 

In einer seiner Vorlesungen behandelt Privatdozent Eberhard Schleppfuß die Geschichte 
von Heinz Klöpfgeissel, der "gegen Ende des fünfzehnten Jahrhunderts" gelebt hat." (VI, 
143) 

Kap. XV 

Wendell Kretschmar übersiedelt von Kaisersaschern nach Leipzig. Über einen regen 
Briefwechsel bleibt Leverkühn dennoch mit ihm in Kontakt. Kretschmar beschwört Le- 
verkühn in einem dieser Briefe, seine Musikbegabung nicht brachliegen zu lassen. Lever- 
kühn gesteht ihm in seiner Antwort, daß er sich im Gymnasium noch am besten am Platze 
gefühlt habe, weil an der "höhere[n] Vorschule nach fünfundvierzig zu fünfund vierzig 
Minuten neue Lektionen und Gesichtspunkte" begannen. Doch selbst diese "fünfund- 
vierzig Fachminuten" hätten Adrian gelangweilt, denn schon nach "fünfzehn Minuten 
spätestens hat Leverkühn begriffen, was der Lehrer noch dreißig Minuten lang erklären 
würde." (VI, 174-175) Kretschmars Insistenz führt zum Erfolg: zum "Winter-Semester-Be- 
ginn 1905" zieht Leverkühn nach Leipzig, um sich erneut der Musik zu widmen. (VI, 183) 

Kap. XVI 

"Freitag nach Purificationis 1905" - so beginnt der lange Brief aus Leipzig, in dem Lever- 
kühn seinem Freund Zeitblom über das erste Zusammentreffen mit Esmeralda, der 
"Bräunlichen in spanischem Jäckchen" mit den Mandelaugen berichtet. (VI, 186) Die Puri- 
fikation oder Maria Lichtmeß wird am 2. Februar gefeiert. Mithilfe eines immerwähren- 
den Kalenders kann leicht festgestellt werden, daß dieser Festtag im Jahre 1905 auf einen 
Donnerstag fiel. Der Freitag danach als fünfter Wochentag fällt somit auf den 3. Februar 
1905. Entgegen Leverkühns Weisung vernichtet Zeitblom den Brief nicht. 

Kap. XVIII 

Unter Kretschmars Leitung betreibt Leverkühn mit großem Eifer Orchestrationsstudien. 
Stolz stellt er Zeitblom mit einer "Fuge mit drei Themen für Streichquintett und Klavier- 
begleitung" sein Können unter Beweis. (VI, 202) 

Kap. XIX 

In Graz findet im fünften Monat des Jahres, im "Mai 1906" die österreichische Premiere 
der "Salome" statt. (VI, 205) Zeitblom berichtet von der Kompositionstechnik seines 
Freundes Leverkühn, der nunmehr zum Musiker geworden ist. "So findet sich in den 
Tongeweben meines Freundes eine fünf- bis sechsköpfige Notenfolge, mit h beginnend, 
mit es endigend mit wechselndem e und a dazwischen, auffallend häufig wieder, eine 
motivische Grundfigur von eigentümlich schwermütigem Gepräge, die in vielfachen har- 
monischen und rhythmischen Einkleidungen, bald der, bald jener Stimme zugeteilt, oft in 
verteilter Reihenfolge gleichsam um ihre Achse gedreht, so daß bei gleichbleibenden In- 
tervallen die Abfolge der Töne verändert ist, darin ihr Wesen treibt... Es bedeutet aber 
diese Klang-Chiffre h e a e es: Hetaera esmeralda". (VI, 207) Ausgerechnet "fünf Wochen 
nach der Wiederaufnahme seiner musikalischen und philosophischen Studien" erkrankt 
Leverkühn und muß sich in ärztliche Behandlung begeben. (VI, 208) 
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Kap. XX 

Seit dem Wegzug aus Halle hat Zeitblom Leverkühn nicht mehr gesehen. Ein Jahr später 
fährt Zeitblom nach Leipzig, um den Freund zu besuchen. Leverkühn freut sich und ver- 
sucht Zeitblom das Ptolemäische Tonsystem verständlich zu machen, dessen ''sechs ver- 
schiedene Klangcharaktere durch die temperierte Stimmung auf zwei, Dur und Moll re- 
duziert wurden". Die temperierte Tonleiter sei ein "Kompromiss für den Hausgebrauch, 
wie ja auch das temperierte Klavier ein Ding sei für den Hausgebrauch, ein vorläufiger 
Friedensvertrag, keine hundertfünfzig Jahre alt." (VI, 212-213) 

Kap. XXI 

Zeitblom berichtet über das Vordringen der russischen Armee in die Kornkammer der 
Deutschen, die Ukraine, während des Ersten Weltkriegs und sinniert darüber nach, daß 
Deutschland selbst Kriegsschauplatz werden könnte, sollte dies nicht wie "vor fünfund- 
zwanzig Jahren im letzten Augenblick" verhindert werden. (VI, 232) In seinen Leipziger 
Jahren komponiert Leverkühn vor allem Lieder. Es entstehen die dreizehn Brentano-Ge- 
sänge. Eines dieser Lieder, "Die lustigen Musikanten", ist für ein ganzes Quintett von 
Stimmen, Mutter, Tochter, die beiden Brüder und den Knaben geschrieben." (VI, 244) 

Kap. XXII 

Hin und wieder versucht Leverkühn dem Freund das notwendige musiktheoretische 
Grundwissen zu vermitteln. So will er ihm zum Beispiel das organisatorische Prinzip ei- 
nes strengen Satzes verständlich machen, der aus "einer Grundgestalt, einer vielfach va- 
riablen Intervallreihe, den fünf Tönen h-e-a-e-es abgeleitet" ist. "Horizontale und Verti- 
kale sind davon bestimmt und beherrscht, soweit das eben bei einem Grundmotiv von so 
beschränkter Notenzahl möglich ist. Es ist wie ein Wort, ein Schlüsselwort, dessen Zei- 
chen überall in dem Lied zu finden sind und es gänzlich determinieren möchten [. . .] man 
müßte von hier aus weitergehen". (VI, 255) 

Kap. XXV 

Aus der Zeit, die Leverkühn in Palestrina verbracht hat, stammt die "geheime Aufzeich- 
nung", die nach seinem Tod in den Besitz von Zeitblom übergegangen ist. Diese Auf- 
zeichnung hat Adrian mit "altertümlich schnörkelhaften, tiefschwarzen Rundfederzü- 
gen, einer Mönchsschrift" auf ein Notenpapier geschrieben, bei dem "immer zwei Zeilen 
auf das obere Fünfliniensystem" fallen und "zwei auf das Basssystem." (VI, 295) Der Be- 
sucher im sogenannten "Teufelsgespräch" rät Adrian, ein bißchen "stolz zu sein und 
nicht gleich seinen fünf Sinnen den Laufpaß zu geben." (VI, 300) Adrian versucht sich die 
Kälte und den Ekel zu erklären, der von dem Besucher ausgeht. Als er auf die "Hellen und 
ihre Spelunck" zählt, gibt der Teufel gleich fünf Synonyme dafür auf: "Carcer, Exitium, 
Confutatio, Pernicies, Condemnatio und so fort." (VI, 302-303) Im Gespräch erklärt der 
Teufel Adrian, wie dieser sich angesteckt habe. "Du mußt zugeben [. . .] nach der Seite wo 
du dirs geholt hast und zwar gewarnt, nach der Seite von deinem hübschen Lied mit dem 
Buchstabensymbol." (VI, 304) Bei dem Buchstabensymbol handelt es sich um die fünftöni- 
ge Notenfolge h-e-a-e-es, die Leverkühn in Erinnerung an die Begegnung mit der Schö- 
nen in Leipzig erstmals im Brentano-Lied "O lieb Mädl wie schlecht bist du" eingesetzt 
hat. Leverkühn gebietet dem Besucher zu schweigen. "Schweigen? Aber wir schweigen 
doch schon an die fünf Jahre lang und müssen doch irgend einmal miteinand zusprach 
kommen und rätig werden über das Ganze und über die interessanten Umstände, in de- 
nen du dich befindest." (VI, 305) Im Disput über Kunst befindet der Teufel, "seit die Kul- 
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tur vom Kultus abgefallen ist und aus sich selber einen gemacht hat", sei sie wertlos ge- 
worden und die Welt 'üst ihrer nach bloß fünfhundert Jahren so müd und satt.'' (VI, 325) 

Kap. XXVII 

An einem Wochenende, das Leverkühn und Zeitblom in Pfeiffering verbringen, berichtet 
Adrian seinem Freund Zeitblom auf anschauliche Weise, wie er mit Mr. Capercailzie eine 
kugelförmige Tauchergondel bestiegen habe, mit der er sich ins Meer habe versenken las- 
sen. Nur "57 Meter" dringt das Oberlicht durch das Wasser, dann hört alles auf. Mit sei- 
nem Begleiter Capercailzie dringt Adrian in eine Tiefe von "rund 2500 Fuß" vor und ist 
sich bewußt, daß nun ein "Druck von 500000 Tonnen auf ihrer Wohnung" lastet. Lange 
bevor "der Tiefenanzeiger auf 750, auf 765 Meter wies, herrscht vollkommene Schwärze 
ringsum." (VI, 356) Adrian ist überwältigt vom "Erkenntniskitzel", und im Fortlauf des 
Berichts gesteht er, daß er mit Professor Capercailzie nicht nur in die "Nacht der Tiefsee, 
sondern auch ins Gestirn gefahren war." (VI, 361) Auf die Schilderung der Tiefseefahrt 
folgen nun seine kosmischen Erörterungen. Ein Lichtjahr besteht aus einer Distanz von 
"9,5 Billionen Kilometer." (VI, 360) Der Kosmos dehnt sich mit rasender Geschwindigkeit 
aus. Dies bezeuge die Verschiebung des roten Lichts, dessen um so "stärkere Verände- 
rung der Farbe des Lichts nach dem roten Ende des Spektrums hin" den größeren Ab- 
stand von uns belege. "Offenbar strebten sie von uns weg, und bei den am weitesten, um 
150 Millionen Lichtjahre, abliegenden Komplexen, erreiche die Geschwindigkeit "die 
25000 Kilometer in der Sekunde." (VI, 362) 

Kap XXVIII 

Anläßlich einer Abendunterhaltung bei der Familie Rodde in München diskutiert der 
Kulturphilosoph Chaim Breisacher mit Baron von Riedesel über die "Ursprünge der 
mehrstimmigen Musik, das heißt des Gesanges in Quinten- oder Quartenzusammenklän- 
gen". Die Ursprünge lägen nicht in Rom, "dem Zentrum der musikalischen Zivilisation", 
sondern weitab im rauen Norden. Die sogenannte "Höherentwicklung, die Komplizie- 
rung, der Fortschritt sind also zuweilen die Leistung der Barbarei." (VI, 372) 

Kap. XXX 

Im August 1914 wird Zeitblom als "Vize-Wachtmeister der Reserve" nach dem thüringi- 
schen Naumburg eingezogen. Er berichtet über den Seelenzustand der jungen Männer, 
die damals "vergleichsweise reinen Herzens zum Kriege aufgebrochen" sind und nicht an 
eine "blutige Welt-Katastrophe als die logisch-unvermeidliche Konsequenz" gedacht hät- 
ten. "So war es, Gott sei geklagt", fährt er fort, "vor fünf Jahren, aber nicht vor dreißig." 
(VI, 400) Zeitblom fährt nach Pfeiffering, um sich von Leverkühn zu verabschieden. Er 
bleibt ein Jahr im Feld bis zu den Argonnen-Kämpfen 1915 und wird dann wegen einer 
Typhuserkrankung heimtransportiert. (VI, 404) 

Kap. XXXI 

Zeitblom berichtet vom Kriegsgeschehen und von den Siegesnachrichten, bei denen 
"dem lang gehegten Meisterplan gemäß mit fünf Armeen über die Maas geschwenkt" 
und Brüssel sowie Namur eingenommen worden seien. (VI, 412) Doch dann kommt ein 
für Zeitblom unverständlicher Rückzugsbefehl. "Wir waren des ungewahr, daß irgend- 
wo nach fünftägiger Schlacht der Franzose den rechten Flügel von Bülows eingedrückt 
hatte." (VI, 413) Der Krieg dauert vier Jahre. Zeitblom erlebt ihn von seinen Anfängen bis 
zum bitteren Ende, anfänglich als ein Beurlaubter, später als Ausgemusterter und schließ- 
lich wieder als Lehrer in Freising. Während der zweiten Kampfperiode von Anfang Mai 
bis Juli 1915 vor Arras holt sich Zeitblom aufgrund des unzureichenden Entlausungsdien- 
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stes eine Infektion und wird entlassen. (VI, 414) Er freut sich offen darüber und gesteht, 
daß sein Interesse eigentlich stets darin bestanden habe, ein Auge auf den Freund zu ha- 
ben und sein "außerordentliches und rätselhaftes Leben zu bewachen." (VI, 415) Bei Zeit- 
bloms Rückkehr ins Zivilleben arbeitet Adrian an einem neuen Werk, den "Gesta-Spie- 
len", deren Fabel er für eine Puppenbühne adaptiert. Wie in einem Oratorium soll die 
Handlung in Rezitativ und Erzählung zusammengedrängt werden. "Am glücklichsten 
bewährt sich diese durchbrochene Form bei dem fünften, dem eigentlichen Kernstück der 
Suite, der Geschichte 'Von der Geburt des seligen Papstes Gregor'." (VI, 422) 

Kap. XXXII 

Das gesellschaftliche Leben von Leverkühn und Zeitblom dreht sich um den Salon der Fa- 
milie Rodde in München. Eine der Töchter, Ines Rodde, heiratet im Frühjahr 1915 Profes- 
sor Dr. Helmut Institoris und schon Ende 1915 beschenkt sie ihren Gatten mit einem 
"Töchterchen, Lukrezia genannt". (VI, 430-437) 

Kap. XXXIV (Teil 1) 

Bei Leverkühn setzt eine intensive Schaffensperiode ein. Zum Vorbild des neuen Werks 
wird eine Holzschnitt-Serie von Dürer. In besonderem Maße inspiriert ihn das erste Blatt 
von Dürers Interpretation der Apokalypse. Leverkühn läßt seinen Erzähler und Zeugen 
des Oratoriums "Apocalipsis cum figuris" die Worte "das Ende kommt, es kommt das 
Ende", "in einer geisterhaften, auf liegenden Fremd-Harmonien ruhenden, aus reinen 
Quarten- und verminderten Quintenschritten gefügten Melodie" verkünden. (VI, 474) 
Der Titel von Leverkühns Werk "Apocalipsis cum figuris" ist eine Huldigung an Dürer, 
aber dennoch ist Adrians "ungeheures Fresko" weit entfernt, den "fünfzehn Illustratio- 
nen des Nürnbergers programmatisch" zu folgen. (VI 475) 

Kap. XXXIV (Schluß) 

Die Einstudierung und Aufführung von Leverkühns "Apocalipsis cum figuris" ist mit 
ungeheuren Schwierigkeiten verbunden. Besondere Ansprüche stellt die "räum- 
lich-akustische Abstufung", die der Komponist als Abschluß des ersten Teils verlangt. 
Schaudernd erinnert sich Zeitblom an das "Pandämonium des Lachens, das Höllenge- 
lächter, das durch fünfzig Takte hindurchfegt, ausgehend vom Gekicher einer Einzelstim- 
me zum schauderhaft gemischten Salve von Hohn- und Triumphgelächter der Hölle." 
(VI, 502) 

Kap. XXV 

Die Schauspielerin Clarissa Rodde begeht "im Mai", also im fünften Monat des Jahres, im 
Hause ihrer Mutter in Pfeiffering Selbstmord. (VI, 503) 

Kap. XXXVI 

Die erste vollständige Aufführung von Leverkühns Oratorium findet in Frankfurt statt. 
Im "badischen Festort Donaueschingen" gelangen auch "alle fünf Stücke der 'Gesta Ro- 
manorum' zur Aufführung, ein das Gemüt zwischen frommer Rührung und Gelächter 
wie nie zuvor hin und her reißendes Erlebnis." (VI, 516) Die eigentliche Inspiratorin des 
vom ungarischen Musikologen und Kulturphilosophen Desiderius Feher verfaßten zu- 
stimmenden Artikels über das musikalische Puppenspiel ist "die Gestalt einer sensitiven, 
wissenden und für ihr Wissen tätig werbenden Frau." (VI, 517) Es ist diese Frau von Tol- 
na, eine reiche Witwe, die Leverkühns Schaffen insistent und für diesen unsichtbar ver- 
folgt. Leverkühn folgt ihrer Einladung und verbringt zusammen mit Rudi Schwerdtfeger 
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zwölf Tage auf Schloß Tolna mit einer 'Tünfsprachigen Bibliothek" und einem Gut am 
Plattensee, das so groß wie ein Fürstentum ist. (VI, 525) 

Kap. XXXIX 

Adrian lernt bei einem Empfang in einem Privathaus in Zürich die Kostümbildnerin Ma- 
rie Godeau kennen. "Eine Gesellschaft von immerhin fünfzehn Personen" bildet nach der 
Auflösung der Tischordnung abweichende Gruppen. (VI, 558) 1925 liest Zeitblom in einer 
Zeitung, daß Marie Godeau, Leverkühns Tischnachbarin bei Reiffs in Zürich, in München 
eingetroffen und in derselben Schwabinger Pension wie einst Adrian abgestiegen sei. (VI, 
558) 

Kap. XL 

Leverkühn will Marie und ihrer Tante die Umgebung von München zeigen. Mit von der 
Partie sind außerdem Serenus Zeitblom, Rüdiger Schildknapp und Rudi Schwertfeger. 
Man einigt sich auf einen Ausflug nach Schloß Linderhof und Kloster Ettal. Bei einem 
Zwischenhalt in Oberammergau verköstigt sich die kleine Gesellschaft in einem Lokal, in 
dem "auf flachem Podium ein Orchesterchen von fünf Mann" den Gästen Salonstücke 
aufspielt. (VI, 569) 

Kap. XLII 

Ines Insistoris, die trotz Ehemann und Tochter heimlich in den Violinisten Rudi 
Schwerdtfeger verliebt ist, erschießt diesen in einer Münchner Straßenbahn. "Ein Schie- 
ßen ging los im Wagen, flache, scharfe, schmetternde Detonationen, eine nach der andern, 
drei, vier, fünf, in wilder betäubender Schnelligkeit, und drüben sank Schwerdtfeger, sei- 
nen Geigenkasten zwischen den Händen, erst an die Schulter und dann in den Schoß der 
rechts neben ihm sitzenden Dame." (VI, 596) Zeitblom befindet sich zufällig in derselben 
Straßenbahn und kann darüber berichten. 

Kap. XLIII 

Gegen das Ende des Jahres sterben, fast auf den Tag genau und erst noch "beide fünfund- 
siebzigjährig", Adrians eigener Vater Jonathan Leverkühn auf dem Hof Buchei und der 
Vater und Vorsteher von Adrians langjährigem oberbayrischen Gast-Haushalt Max 
Schweigestill. (VI, 604) Nach dem Tod des Vaters und "Spekulierers" beginnt für Lever- 
kühn eine neue Schaffensperiode. "Er holt Atem für das Gebundendste seiner Werke, die 
Faustkantate". Sie besteht auf fünf Teilen: Moderato, Presto, langsamer Satz, Allegro con 
fuoco und Schluß. (VI, 606) 

Kap. XLIV 

Der fünfjährige Nepomuk Schneidewein, Sohn von Leverkühns Schwester, erkrankt im 
Mai an Masern. (VI, 610) Nepomuk kommt zur Erholung nach Pfeiffering, während sein 
fünfzehnjähriger Bruder Raimund weiterhin zur Schule geht. (VI, 610) Nur noch Nepo- 
muks starkes Schlafbedürfnis zeugt von seiner überstandenen Masernerkrankung. Einer 
der Kinderreime in Echos Bilderbuch, das Zeitblom und Leverkühn zusammen mit dem 
Kleinen betrachten, handelt von einem Hund, der bei einer Wassertemperatur von "nur 
fünf Grad Reaumur" nicht baden wollte. (VI, 617) Adrian ist entzückt von der mittelalter- 
lich anklingenden Sprache des Kleinen. Von Zeitblom erfährt er, daß das mitteldeutsche 
"Rein" oder "Reigen" Jahrhunderte lang, bis ins fünfzehnte Jahrhundert, das Wort für Re- 
gen gewesen sei. (VI, 622) An Tagen, an denen Adrian den kleinen Echo nicht gesehen hat, 
stellt er sich abends gerne an sein Bett und wohnt dem Zermoniell seiner Abendgebete 
bei. Echo rezitiert fünf Segen "Swelch Mensche lebt in Gotes Gebote", "Swie groß si je- 
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mands Missetat", "Durch Sünde niemand lassen soll", "Die Sonne schint den Tüfel an" 
und "Merkt, swer für den andern bitt'." (VI, 625-626) 

Kap. XLV 

Unerwartet verschlechtert sich Echos Gesundheitszustand; es wird eine Hirnhautentzün- 
dung diagnostiziert. Zeitblom kommt erst am vierten Tag nach Ausbruch der Krankheit 
nach Pfeiffering und fährt am nächsten Tag bereits wieder nach Freising zurück. An ei- 
nem Sonntag, dem fünften Tag nach Ausbruch der Krankheit, stirbt der kleine Echo. (VI, 
635) 

Kap. XL VI 

Die Erschütterung über den Tod von Adrians Neffen und die politischen Ereignisse un- 
terbrechen einen Monat lang die Aufzeichnungen des Chronisten Zeitblom. Dann nimmt 
er seine Arbeit wieder auf und berichtet über die aktuellen politischen Kriegsereignisse. 
"Seit Ende März schon - wir schreiben den 25. April dieses Schicksalsjahres 1945 - ist im 
Westen des Landes unser Widerstand sichtlich in voller Auflösung begriffen." (VI, 636) 
Adrian hingegen verfällt nach Echos Tod in eine "Art von Taumel dahinreißender schöp- 
ferischer Aktivität". Er entwickelt seine Idee des strengen Satzes weiter, dem sich Melodie 
und Harmonie zu unterordnen haben. So sind in dem Liede "O lieb Mädel, wie schlecht 
bist du" Melodie und Harmonie von der Abwandlung eines fünftönigen Grundmotivs 
des Buchstabensymbols h e a e e s bestimmt". (VI, 645) Leverkühns apokalyptisches Ora- 
torium oder Lamento hat eine Dauer von circa "fünf Viertelstunden." (VI, 645) Zeitblom 
nimmt als Erster die "Hetaera-Esmeralda-Figur" wahr: dieses " h e a e es ", das sehr oft 
Melodik und Harmonik beherrscht: "überall da nämlich, wo von der Verschreibung und 
Versprechung, dem Blut-Rezeß, nur immer die Rede ist." (VI, 648) 

Kap. XL VII 

Im Mai lädt Leverkühn seine Freunde zu sich nach Pfeiffering. (VI, 652) Nach der fünf- 
undzwanzigsten Erwähnung des Namens "Faust" im Roman (VI, 655) nimmt Leverkühn 
in seiner Abschiedsrede die Haltung der sinnenden Melancholie-Figur aus Dürers Mei- 
sterstich ein und imitiert zugleich das Gebaren des Faust aus dem Volksbuch. "Auf der 
Bahre, ich sag es euch zuvor, werdet ihr ihn immer finden auf dem Gesichte liegend, und 
ob ihr ihn fünfmal umdrehet, er wird doch immer wieder verkehrt liegen." (VI, 661) 

Nachschrift 

Die letzten Jahre nach seinem Zusammenbruch verbringt Adrian Leverkühn auf dem Hof 
seiner Eltern. Serenus Zeitblom, schon emeritiert, sieht ihn "1935 zu seinem fünfzigsten 
Geburtstag als trauernde[n] Gratulant[en]" wieder. (VI, 674) "Am 25. August 1940 traf 
mich hier in Freising die Nachricht von dem Erlöschen der Reste eines Lebens, das mei- 
nem eigenen Leben, in Liebe, Spannung, Schrecken und Stolz, seinen wesentlichen Inhalt 
gegeben hat." (VI, 675) Bei der Beerdigung Leverkühns sind außer den nächsten Angehö- 
rigen fünf Personen dabei: Jeanette Scheurl, Rüdiger Schildknapp, Kunigunde Rosenstiel, 
Meta Nackedey und "dazu eine unkenntlich verschleierte Fremde, die, während die Erd- 
schollen auf den eingebetteten Sarg fielen, wieder verschwunden war." (VI, 676) 
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8.2 Transkription des Manuskripts "Das Motiv des 
Herunterkommens und der Verhunzung"^ 

1. Verhunzter Geist, Groschen- Intellektualismus^ 

2. Das offene Bekenntnis zur Lüge: Entartung der Gedankens einer Gemeinsam- 

3. keitsbindung ans relativ Absolute zu einem Schund- und Elendspragmatismus, der 
den Un- 

4. terschied zwischen Wahr und Falsch nicht mehr kennt und nur die Lüge für lebens- 
zeugend hält. 

5. Rummelhafteste Massenmodernität, wahre Asphalt-Politik - und dabei "Volk, Blut, 

6. Seele und Massenmumpitz". 

7. Namentlich das "Blut"- verhunzt als Rassen-Theorie und durch den Wahn, wo recht 
viel 

8. Blut fließt, da sei große Geschichte. 

9. Die Tendenz zur Verhunzung äußert sich darin, welche Gestalt in Hitlers Kopf die 
Normali- 

10. sierungswünsche der andern annahmen. 

11. Das Volkhafte, das zum niedrig Massen-Ordinären herunterkommt. Die Verhun- 
zung, die 

12. den Grundzug von Allem bildet. 

13. Verhunzung der Revolution, ihrer Leidensehre (Isolierung) 

14. Travestie und Heruntergekommenheit werde als mythische Wiederkehr gesehen 
(Luther) 

15. Der Wille zur Legende, zum Mythus (Schlageter, Wessel, Hindenburg.) der falsche u. 

16. zeitverhunzte Wiederkehr-Schwindel. (das[.s.]"^ er ihnen selbst nur ein freches Mittel 
zum Zweck ist, zeigt sich 

17. in der Bedenkenlosigkeit, mit der der Mythus (Rossbach, Ehrhardt, Rohm, Heyde- 
breck geopfert wurde.) 

18. Das demagogische Schundmärchen. (Dornröschen). Das heutige "Volkslied": "Rot- 
front <?>5 und Reaktion". 

19. Die Politik als Schund- u. Kriminal - Roman oder - Film. Reichstagsbrand und^ 



2 Ms 69 violett. Der Eintrag auf Katalogkarte des Thomas-Mann-Archivs Zürich lautet 
wie folgt: Notizen, möglicherweise aus einem Notizenkonvolut zum geplanten 
Deutschlandbuch. Frühjahr bis Herbst 1934 (1 Bl. Handschrift). An dieser Stelle dan- 
ke ich dem S. Fischer- Verlag für die freundliche Genehmigung zum Abdruck des 
Manuskripts und der damaligen Lektorin, Frau Cristina Klostermann, für ihre Ver- 
mittlung. Frau Yvonne Schmidlin, die Thomas Manns Handschrift wesentlich besser 
kennt als ich, danke ich schließlich für eine Kontroll-Lektüre. 

3 Die Numerierung der Zeilen entspricht der Anordnung auf dem Manuskript. Die 
Zeilen 1, 2, 5, 7, 9, 11, 13, 14, 15, 19, 22 und 28 beginnen nicht bündig am linken Rand, 
sondern sind allesamt um etwa 3 cm eingerückt. 

4 Der Text folgt wird vollständig wiedergegeben und folgt in der Darstellung den Edi- 
tionszeichen der bei S. Fischer publizierten Notizbücher 1-14. Die sonstigen graphi- 
schen Zeichen sind von Thomas Mann. 

5 Unleserliche Textstelle. 

6 Besonders hervorgehoben erscheinen die Zeilen 19 bis 27 mit der seitlichen Bleistif- 
tanstreichung am linken Rand. 
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20. Testamentsfälschung. Der neue Verbrecher-Styl. Ein Film soll bei der Konzeption des 
Brandplanes eine 

21. Rolle gespielt haben. 

22. Die Verhunzung, Nietzsches, Goethes, Wagners, . Georges ? <,> das Herunterkom- 
men auf den Hund ge- 

23. bracht werden alles großen Deutschtums, für welches die Photographie Hitlers unter 
der Nietzschebüste ein 

24. Symbol ist. Das Herunterkommen Nietzsches u. Schopenhauers zu Spengler u. seiner 
albern-cynischer Raub- 

25. tier-Philosophie. Die Verhunzung des Pessimismus, die Depravation des Deutsch- 
tums. Es handelt sich 

26. nicht um die Melancholie, die mit aller Ideen-Realisierung verbunden ist. Es ist viel- 
mehr ein 

27. verkommenes Aufbrauchen, [und] Verschleißen und Verschleudern von einst ehr- 
würdigen geistigen Gütern. 

. im Massenverbrauch ß 

28. Hölderlin im ''Hyperion": "Eines zu sein mit allem, was lebt! Mit diesem Worte legt 

29. die Tugend den zürnenden Harnisch, der Geist des Menschen den Zepter weg, und 
alle Gedanken 

30. schwinden vor dem Bilde der ewig-einen Welt, wie die Regeln des ringenden Künst- 
lers vor seiner 

31. Urania, und das eherne Schicksal entsagt der Herrschaft, und aus dem Bunde der We- 
sen schwindet der 

32. Tod, und Unzertrennlichkeit, ewige Jugend beseliget, verschönert die Welt." - Das 
klingt (sagt A. 

33. Mette) nahe an Nietzsches Deutung des Tragischen an. Wesentlich ist das zugleich 
Befreiende und Wieder- 

34. neu-Bindende im Ergebnis des Gegeneinanderspiels der beiden Momente. Der Vor- 
gang Ent- 

35. ichlichung berauscht; der Rausch führt zur Erhebung; es erfolgt in jedem Augenblick 
ein anderer 



(Rückseite) 

36. Übergang der Empfindung aus dem einen in das andere Zentrum etc." - Dies dionysi- 
sche Erleb- 

37. nis der Entselbstung und des Aufgehens ist Heruntergekommen im kollektivisti- 
schen Rausch, 

38. im rein egoistisch-genußhaften u. im Grunde nichts Reelles verbürgendes Hochver- 
gnügen 

39. der jungen Menschen am Marschieren im Massentritt unterm Singen des Horst-Wes- 
sel-Liedes einem 

40. Mist <?> von verhunztem Volkslied. Sie lieben dieses allem persönlichen Lebensemste 
enthobene 



7 Die von Thomas Mann nachträglich hinzugefügte Präzisierung ist hochgestellt. 

8 Von Thomas Mann hinzugefügte Präzisierung ist wegen Platzmangel am rechten 
Rand unten angefügt. 
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41. Aufgehen im Massenhaften, ohne daß irgend eine ernstzunehmende Idee, ein Wille, 
ein Ziel 

42. eine Verpflichtung damit verbunden wäre. Man macht immer wieder die Erfahrung, 
daß 

43. wenn irgendwie und mit etwas Emst gemacht werden soll, sehr geringe Neigung vor- 
han- 

44. den ist zu einer realen Einlösung und Verwirklichung. Der vom Ich und seiner Last 
befreiende 

45. Massenrausch ist Selbstzweck; zugehörige Ideologien wie ''Vaterland", "deutscher 
Staat", deutscher 

46. Sozialismus", deutsche Größe" sind vollkommen sekundär und eigentlich überflüs- 
sig: der Zweck 

47. auf den es ankommt, ist der Rausch, die Befreiung vom Ich, vom Denken, Genauge- 
nommen 

48. vom Sittlichen und Vernünftigen überhaupt; auch von der Angst natürlich, der Le- 
bensangst, die 

49. dazu drängt, sich kollektivistisch zusammenzudrücken, es menschenwarm zu haben 
und recht laut 

50. zu singen, - was noch die sympathischste Seite der Sache ist. 



8.2.1 Verwendete Editionszeichen 

Die verwendeten Editionszeichen bedeuten: 



. . Vom Autor nachträglich hinzugefügt 

[. .] Vom Autor nachträglich hinzugefügt und wieder gestrichen 

< > Von der Herausgeberin ergänzter Text 

<?> Unleserliche Textstelle 
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